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Faltará el pan pero no el pandero, se abandonará la vivienda cuantas veces  la 
vida lo exija, pero no el pandero. 
 
  Blanco  Izaga 
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El cúmulo de experiencias musicales vividas a lo largo de más de diez años de 
convivencia con la cultura bereber es el que ha despertado mi interés por abordar una 
investigación sobre la música de la población de la región de Guelaya en el Rif 
(Marruecos).  
He percibido la música de este grupo étnico desde diferentes perspectivas: 
inicialmente como invitado a sus diferentes festividades y después como 
etnomusicólogo, lo que me ha posibilitado adentrarme a lo largo de todo este tiempo 
en el conocimiento de su corpus musical.  
No existen antecedentes que aborden el estudio de la música rifeña en la región de 
Guelaya. Esta tesis doctoral, es el primer acercamiento desde el punto de vista 
científico a la música del Rif a partir del estudio del corpus musical de una de sus 
regiones. 
Sigue siendo un aspecto de difícil definición por los diferentes enfoques que lo 
abordan, la conceptualización de “Amazige (bereber), como grupo étnico-cultural, 
para ello, son utilizadas como fuentes documentales, los estudios sobre la prehistoria e 
historia antigua del norte África desde las dos perspectivas reconocidas en la 
actualidad, la árabe y la occidental. Con tal información es posible construir el marco 
histórico-geográfico y cultural del mundo bereber e insertar en él las particularidades 
de nuestro objeto de estudio.  
Como objeto de estudio para esta tesis doctoral: la música de los  iqeroayen  es 
aquella que se canta en lengua tamazight (bereber) dialecto tarifit y es ejecutada por la 
comunidad o por los músicos semiprofesionales tradicionales. 
Se ha priorizado para realizar la recogida de muestras de cantos a los habitantes de 
mayor edad, con la finalidad de obtener el repertorio que se ha conservado en la 
memoria colectiva y que no ha sido estudiado con anterioridad. Este criterio trata de 
preservar un patrimonio musical que, por la natural desaparición de la población 
anciana y por los cambios sociales y económicos acontecidos, tiende a su extinción.   
Entre los objetivos fundamentales de este trabajo han estado: 
§ Analizar las fuentes documentales existentes en las que aparezcan elementos 
culturales, históricos y antropológicos. 
§ Recopilar el corpus musical en lengua tamazight y dialecto tarifit. 
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§ Transcribir y analizar utilizando como elementos sistemáticos: la estructura 
melódica, el ritmo, la organización de las alturas, la forma, la organología, función que 
tiene el canto o la interpretación instrumental dentro de la vida cotidiana, grupo social 
que realiza la ejecución vocal o instrumental: género, solista, grupos y músicos 
semiprofesionales. 
§ Clasificar, como resultado del análisis, la música dentro del ciclo vital de los 
pobladores de la región para establecer un repertorio ordenado dentro de las prácticas 
musicales. 
§ Valorar el estado de la tradición musical en los espacios urbano y rural. 
La hipótesis fundamental que ha guiado la investigación, es el convencimiento de 
la existencia de rasgos de identidad capaces de identificar la música de la comunidad 
bereber de Guelaya en el Rif (Marruecos). 
Esta tesis doctoral se estructura a partir de una introducción, cinco capítulos que 
incluyen la información y análisis sobre el tema propuesto y un epílogo en donde son 
expuestas las conclusiones.  
 El capítulo primero, aborda la descripción del contexto geográfico, una perspectiva 
histórica de los asentamientos poblacionales, su modo de vida a través del estudio de 
los aspectos económicos más relevantes, la vivienda como espacio relevante en las 
prácticas musicales y los aspectos que determinan la pertenencia tribal e identidad de 
los pobladores. 
En el segundo se especifican todos los pasos llevados a cabo en la realización de 
esta investigación, desde la selección de los colaboradores, el registro y procesamiento 
de las muestras sonoras realizadas durante el trabajo de campo así como, los medios 
tecnológicos utilizados. Incluye además, todos aquellos aspectos relevantes 
concernientes a la transcripción y el análisis musical.  
El tercer capítulo analiza las prácticas musicales y los instrumentos utilizados por la 
población en la vida cotidiana. Son estudiadas la música en el nacimiento, la 
imposición de nombre, la circuncisión, la infancia y las labores agrícolas y domésticas. 
 Se dedica a la ceremonia nupcial un capítulo independiente (Capítulo 4) por ser el 
acontecimiento más importante dentro de todas las prácticas musicales. Es realizada 
una minuciosa crítica a las fuentes bibliográficas y se reconstruye a partir del trabajo 
de campo, un ritual tradicional  en donde son analizados todas las expresiones 
musicales. Este capítulo define y organiza por primera vez, el repertorio musical de las 
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bodas, aportando: una estructura, un marco de referencia y unas conclusiones 
musicales que establecen los elementos identitarios de la música rifeña. 
Las agrupaciones musicales semiprofesionales rifeñas conocidas como Imdyazen: 
su música e instrumentos musicales son el objeto del último capítulo de esta tesis 
(Capítulo 5). Se analizan sus orígenes, estatus social, participación en las 
celebraciones y la estructuración del repertorio musical. Los  Imdyazen y su  música, 
nunca antes habían sido estudiados por la musicología. 
A través de la transcripción y el análisis del corpus musical recopilado, he podido 
observar y clasificar un grupo de regularidades que conformarían los rasgos 
identitarios de la música de esta comunidad. Estos, en sí mismos, representan la 
principal aportación y el logro más significativo de este trabajo, por contribuir al 
conocimiento de la música de los bereberes del Rif y en especial los de la región de 
Guelaya o de los iqeroayen. 
Entre estos elementos podemos destacar: La utilización de la poesía como sustento 
textual del canto con elementos que no poseen una coherencia lineal en la narrativa. 
Comienzo anacrúsico como garante del carácter cíclico de la música. La organización 
melódica del canto se sustenta sobre una sola frase, que no sufre procesos de 
desarrollo, sino modificaciones ornamentales supeditadas a la adecuación melódica del 
texto basada en pequeños patrones o fórmulas rítmicas que son variadas. Uso de 
glisandos, apoyaturas y mordentes con carácter ornamental con alturas que no se 
corresponden con la distancia occidental de tonos y semitonos, ni una manera 
organizada de empleo de los cuartos de tonos. Sistemas modales de dos a cinco 
sonidos en un ámbito estrecho no mayor de una quinta justa y con una estructura 
interna combinatoria de tonos, semitonos o distancias menores a este, pero no como 
sistema de afinación microtonal sino simplemente un sistema en que el conjunto de 
alturas utilizadas no se corresponde en su totalidad con el sistema temperado. 
Utilización de una organización métrica isocrónica con subdivisiones binarias y 
ternarias. 
Los resultados de esta tesis, aunque son pioneros, deben de ser considerados como 
punto de partida para futuras investigaciones etnomusicológicas en las que valorar, las 
múltiples adaptaciones y modificaciones que se van produciendo en la viva tradición 
de los bereberes de Guelaya. 
Palabras clave: etnomusicología, música del Rif, bereber, Marruecos, Guelaya. 
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Abstract 
 
I have a set of musical experiences over more than ten years of living with berber 
culture this has awakened the interest in addressing research on Rif music of the Guelaya 
región (Morocco) in north africa. I have had the opportunity to perceive the music of this 
cultural ethnic group from different perspectives: initially as a guest to their different 
festivities and then as ethnomusicologist making it possible to know much of his musical 
corpus.  
 There is no precedent of Rif music studies in Guelaya regions. This doctoral thesis is 
thus the first approach from a scientific point of view to the Rif music, and the study of 
the musical corpus of one of their regions. 
Is difficult to define the conceptual uniqueness of what today is called ethnic-cultural 
group as berber or tamazight. For it are used studies of prehistory and early history of 
North Africa since the two recognized prospects today, Arab and Western, as 
documentary sources. With such information it is possible to build the historical-
geographical and cultural context of the berber world and inserting in it the characteristics 
of our object of study. 
For this doctoral thesis: the music of the iqeroayen; is that which is sung in tamazight 
(berber) tarifit dialect and executed by members of the community or traditional 
semiprofessional musicians.  
The priority for samples collected has been given to older age people, with this it 
comes safeguard an musical heritage for  the social and economic changes taking place in 
the area, and the natural disappearance of the older population tends to dieback. 
Key objectives of this work has been: 
§ Analyze existing documentary sources in which they appear cultural elements, 
historical and anthropological. 
§ Collect through fieldwork the musical corpus in tamazight and tarifit dialect. 
§ Transcribe and analyze the musical corpus collected, using as elements for analysis 
as follows: morphological analysis: melodic structure, rhythm, scales system, form, and 
organology, it functions in the daily life, social group that performs vocal or instrumental 
performance: gender, soloist, groups and semiprofessional musicians. 
§ Classify to establish a ordered repertoire in musical practices. 
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§ Describe and to where necessary "rebuild" within the culture and experience of the 
people, rituals in which music acquires a significant importance, paying particular 
attention to the traditional wedding. 
§ Evaluate the status of the musical tradition in urban and rural spaces. 
The fundamental hypothesis that has guided the research, is the belief in the existence 
of identity features capable of identifying the music of the Berber community of Guelaya 
in the Rif (Morocco). 
The dissertation is structured into an introduction, five chapters include information 
and analysis on the proposed topic and an epilogue in which the conclusions are exposed. 
In the first chapter it addresses the description of geographical context, historical 
perspective of population settlements, way of life, the house as a relevant space in 
musical practices, and other aspects that make up the tribal identity. 
The second chapter specifiessteps by steps the performed in carrying out this 
investigation, the selection of employees, recording and processing sound samples, 
technology used, methods for transcription and musical analysis. 
The third chapter reviews the music in the daily life: Beginning with the birth, 
imposing name, circumcision and childhood, musical practices are analyzed. 
It is dedicated to the wedding ceremony a separate chapter (Chapter 4) as the most 
important event in all musical practices. After an meticulous critique of the literature 
sources, it is reconstructed from the evidence and observations, a traditional wedding 
ritual where are analyzed all musical expressions involved. defined and organized for the 
first time, the repertoire of traditional weddings, contributing to the musical research: a 
structure, a framework and a musical findings that establish the identity elements of Rif 
music. 
 The semi-professional musicians "Imdyazen": his music and musical instruments: 
They are the subject of the last chapter of this thesis. Their origins, social status, 
participation in celebrations and musical instruments are analyzed. These musicians and 
their repertoire, never before been studied in musicology. 
Through analysis and transcription I have seen a group of regularities that would 
involve , determining identity features in the music of this community. These, in 
themselves, represent the main contributions and the most significant achievement of this 
work to provide a knowledge of the music of the Berbers of the Rif and especially those 
in the Guelaya region or iqeroayen  
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These elements can include: Using poetry as singing textual support with elements that 
do not have a linear narrative coherence, upbeat beginning as guarantor of the cyclical 
nature of the music, melodic and rhythmic reiteration. The melodic organization is based 
on a single phrase that does not suffer development processes but also ornamental 
modifications. subject to the melodic adaptation of lyrics. Melodic adequacy based on 
small or rhythmic patterns varied in lyrics. Use of glissandi, mordents and appoggiaturas 
as ornamental resources in which heights is often not correspond to Western distance in 
tones and semitones. Modal systems from two to five sounds at no greater of a perfect 
fifth and a tone and semitones combining internal structure. 
The results of this thesis, but are pioneers, they should be considered as a starting 
point for future ethnomusicological research that evaluate the multiple adaptations and 
changes that occur in the living tradition of the Berbers of Guelaya. 
 





























Curriculum Vitae del autor 
 
 
Julio Antonio García Ruda (La Habana 1965) 
 
Realizó sus estudios musicales de flauta de grado medio en el Conservatorio 
Amadeo Roldán de la Habana y los de composición con el maestro Carlos Fariñas en 
el Instituto Superior de Arte. Recibe en dos ocasiones el premio nacional de 
composición por la Unión de Escritores y Artistas de Cuba (1987-1989). Asiste en 
1988 y 1989 a los seminarios Béla Bartók en Hungría en donde recibe clases de 
composición de G. Ligueti y Marco Stroppa.  
 
En 1991  homologa sus estudios en España a los de Profesor Superior de la 
Especialidad de Armonía, Contrapunto y fuga, Composición e Instrumentación y 
realiza en la Universidad de Málaga el Master de Especialista Universitario en 
Ciencias Cognitivas Aplicadas. Realizó sus estudios de Doctorado en la Universidad 
Complutense de Madrid  en Música Hispánica. Departamento de Historia del Arte III 
(contemporánea) Historia y Ciencias de la Música hoy  Musicología, en donde recibe 
el título de Estudios Avanzados.  
 
Ha trabajado en la docencia musical en el Conservatorio Superior de Música de 
Málaga desde 1993  y en la Universidad de Granada desde el año 2000 en el 
Departamento de Didáctica de la Expresión Musical Plástica y Corporal, en la 
Facultad de Educación y Humanidades de Melilla y actualmente en la de Ceuta. Su 
campo de investigación abarca todo el panorama de la música del Norte de África y ha 
publicado y referido a través de comunicaciones, ponencias y conferencias sus 
investigaciones en congresos como: Prácticas Musicales y Dimensión Festiva (Escuela 
Superior de Música de Cataluña), ¿A quién pertenece la música? La música como 
patrimonio y como cultura. Sibe (Sociedad  Ibérica de Etnomusicología) Gobierno de 
Aragón. 13 Encontro de Musicología de Portugal  “Os Espacios da Música”. 
Conference on Popular Musics of the Hispanic and Lusophone Worlds. University of 
Newcastle, Inglaterra. III Jornadas Nacionales “Folclore y Sociedad” CIOF (Comité 
internacional de Festivales Folklóricos de la UNESCO) entre otras.  
 
  24 
Ha trabajado en numerosos proyectos de investigación auspiciados por la 
Universidad de Granada, La Junta de Andalucía y el Instituto de Estudios Ceutíes:  
“Estudio sobre la aportación bereber (Amazig) a la diversidad musical del Al-Ándalus. 
La dimensión melódica y rítmica de los instrumentos utilizados por los músicos 
bereberes (Imdyazen) del Rif, recopilación, trascripción y análisis” (Junta de 
Andalucía-2004/05); “La cultura musical sefardí en Ceuta: convivencia e 
interculturalidad” (Instituto de Estudios Ceutíes. 2008/9). 
 
Es responsable del grupo de investigación:  “La música experiencial de los niños 
musulmanes de Ceuta”. Contrato Programa de Investigación de la Facultad de 
Educación y Humanidades de Ceuta – Universidad de Granada bienio 2010-2012 con 
las siguientes Líneas de investigación: La música bereber, sefardí y arábigo –andaluza 
en los contextos de las ciudades autónomas de Ceuta, Melilla, el norte de Marruecos y 

































El interés por abordar una investigación sobre la música de la población bereber de la región 
de Guelaya1 en el Rif oriental (Marruecos) a los que se conoce como los iqeroayen2 se 
debe, en lo esencial, a un conjunto de experiencias musicales vividas a lo largo de más de 
seis años de convivencia con su cultura. Durante ocho años fijé mi residencia en la ciudad de 
Melilla, en el norte de África, a sólo algunos metros de la frontera con Marruecos y la región 
antes mencionada. He tenido la oportunidad de percibir la música de este grupo étnico 
cultural desde diferentes perspectivas: inicialmente como invitado a sus diferentes 
festividades y después como etnomusicólogo lo que hizo posible conocer gran parte de su 
universo musical. De manera creciente he tratado de comprender el tratamiento rítmico, la 
organización de sus estructuras melódicas, e ir a la búsqueda de un conocimiento ordenado y 
analíticamente fundamentado de su música. 
 En las fiestas de los amaziges, como se autodenominan todos los bereberes, la música y 
la danza alcanzan un inusitado protagonismo; esto llamó poderosamente mi atención y me 
atrajo rápidamente. Esa vivencia festiva y musical ha estado presente en mi infancia y 
juventud en Cuba, donde los tocadores de tambores del barrio habanero donde vivía 
marcaron mis inquietudes creativas dentro de la composición musical. En el norte de África 
y en especial en el Rif, las he revivido. El tambor de marco para los franceses, el pandero 
para los españoles o el ayun para los rifeños es el encargado de desatar la fuerza ancestral 
que provoca la música y la cual llega a constituirse en una necesidad social y en uno de los 
cauces más importantes de la expresión colectiva. La música me ha permitido llevar a 
término esta ardua tarea. En aquellos momentos donde el ánimo decae, el canto de una 
mujer mayor me ha infundido el aliento para continuar. A través de las grabaciones y 
partituras realizadas ha sido posible dar voz a quienes nunca la han tenido y su 





                                                            
1 Ortografía aceptada en español aunque no única, conservándose en este trabajo todas aquellas que han sido 
utilizadas por otros autores. 
2 En lengua tamazight y dialecto tarifit. No se utiliza un referente claro en español para este vocablo.  
3 Timaltine y otros (1998: 26), proponen este vocablo como normalización para el español de amazigh.  
4 Abu Zeid Abd-er-Rahaman ibn Jaldun (aparece indistintamente como Jaldun, Jaldún o Jaldūn según la 2 En lengua tamazight y dialecto tarifit. No se utiliza un referente claro en español para este vocablo.  
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Estado de la cuestión.  
 
El corpus de la música rifeña en general y de los iqeroayen ha sido una tarea pendiente para 
la etnomusicología. El norte de África ha estado relacionado con España desde hace más de 
quinientos años, compartiendo acontecimientos militares y políticos. El Rif, una de sus 
regiones más importantes, integró desde 1912 hasta 1956 el llamado protectorado español en 
Marruecos, pero desde 1497 existió población española en la ciudad de Melilla, que 
pertenece a la zona rifeña de Guelaya (Keloaya). El territorio melillense posee el estatuto de 
Ciudad Autónoma de España y es un municipio de la Unión Europea. 
En la musicología española de la primera mitad del siglo XX abundan los estudios sobre 
algunas de las manifestaciones musicales del norte de África, pero sus esfuerzos fueron 
dirigidos en esencia a aquellas tradiciones que históricamente se relacionaban con el pasado 
peninsular: la arábigo-andaluza y la sefardí. Aunque sin lugar a dudas, hubo presencia 
bereber en la España musulmana, sus aportaciones o la sedimentación en la música andaluza 
no han sido estudiadas. Muestra de lo anterior son los trabajos de recopilación y 
transcripción realizados por el padre Patrocinio García Barriuso, dirigidos a la música 
arábigo andaluza (andalusí) en el periodo que abarca aproximadamente tres décadas a partir 
de 1940. Estos son: Ecos del Magrib (Tánger, Editorial Tánger, 1940) y La música hispano-
musulmana en Marruecos (Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 
Instituto de Estudios Africanos, 1950), así como los de Arcadio de Larrea Palacín: 
Cancionero judío del norte de Marruecos (Instituto de Estudios Africanos, 1952), Nawba 
Isbaham (Tetuán: Editora Marroquí, 1956) junto a Alfredo Bustani y el Cancionero del 
África Occidental española. Tomo I. Canciones juglarescas de Ifni (Madrid, Consejo 
Superior de Investigaciones Científicas, 1956) que aún siendo bereberes los pobladores de 
Sidi Ifni, éstos musicalmente están vinculados a los chleuhs del Sous y no a los amaziges del 
Rif.  
En la zona berberófona, dentro del hoy Reino de Marruecos, que estuvo bajo el poder del 
protectorado francés, se han realizado numerosos trabajos de investigación musical. Los 
primeros de gran envergadura son aquellos de Alexis Chotin, quien en 1938 publicó Tableau 
de la musique marocaine (París, Paul Geuthner), en el que aparecen las referencias más 
tempranas sobre la música y los instrumentos musicales utilizados por la población bereber. 
A este trabajo, le siguieron otros estudios centrados fundamentalmente en el Atlas, como los 
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de Bernard Lortat Jacob, Musique et Fêtes au Haut-Atlas (París, Moton Èditeur, 1980). En 
el presente, la Universidad de París X Nanterre (Francia), se ha convertido en el epicentro de 
los estudios musicales de la región del Antiatlas y las llanuras del Sous, y en general de la 
música de los amaziges (bereberes). En esta institución se han realizado varias tesis 
doctorales: “Chants de mariage de L´Atlas marocain” (Mirian Rovsing Olsen, 1984), “Le 
répertoire musical d´un village berèbere d´Algérie” (Mena Mahfoufi, 1991) y “La musique 
de L´Ahaggar” de Nadia Mecheri Saada, (París, editor Awal-L'Harmattan, 1994), entre 
otras.  
Lo anteriormente descrito desvela que sobre los bereberes del Rif y particularmente los 
de la región en la cual se centra este trabajo no existen antecedentes de estudios musicales 
que aborden un determinado repertorio y el establecimiento de una metodología para su 
estudio. Este trabajo es pues, el primer acercamiento desde el punto de vista científico a la 
música rifeña a partir del estudio del corpus musical de una de sus regiones. 
La gran cantidad y diversidad temática de las fuentes bibliográficas utilizadas: históricas, 
culturales religiosas, militares, lingüísticas y etnomusicológicas, aconsejan su valoración en 
virtud de su especificidad; esta forma, proporciona una mayor claridad a la hora de 
evidenciar lo aportado por las fuentes documentales consultadas y las contribuciones al 
conocimiento del objeto de estudio. Es por ello que en algunos capítulos, se realiza no sólo 
la alusión y crítica a las fuentes bibliográficas, sino que se exponen las connotaciones 
metodológicas que originaron su selección, por ejemplo, en el capítulo correspondiente a la 
boda. En otros, se hace mención al conocimiento que las fuentes brindan a la temática 
abordada, o en su defecto, se refleja la ausencia de referencias documentales anteriores. 
 
Los bereberes como pueblo y cultura: un problema de investigación. 
 
Un aspecto de difícil definición es la singularidad conceptual de lo que hoy en día se 
denomina como grupo étnico-cultural bereber o Amazige3, esto constituye un relevante 
problema de investigación que abre varias interrogantes: ¿quiénes son los bereberes?, ¿cuál 
es su origen?, ¿es un grupo étnico unitario?, ¿a qué se debe que mantengan su lengua y su 
cultura a pesar de profesar el Islam y vivir en países donde la presencia de la cultura árabe es 
significativa? Estos aspectos deben ser aclarados antes de adentrarnos en el estudio de la 
música y la correspondiente contextualización geográfica, social y cultural de la región de 
Guelaya en el Rif; sin ellos, sería imposible entender la naturaleza de sus asentamientos 
                                                            
3 Timaltine y otros (1998: 26), proponen este vocablo como normalización para el español de amazigh.  
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desde una perspectiva histórica y las innumerables dificultades que presenta el 
establecimiento de su procedencia dentro del conjunto de los bereberes. Para hallar las 
respuestas a las interrogantes anteriores son utilizadas como fuentes documentales, los 
estudios sobre la prehistoria e historia antigua del norte África desde las dos perspectivas 
reconocidas en la actualidad, la árabe y la occidental. Con tal información es posible 
construir el marco histórico-geográfico y cultural del mundo bereber e insertar en él las 
particularidades de nuestro objeto de estudio.  
 
 Destaca por su particular visión de berbería o zona geográfica berberófona, Gabriel 
Camps, una de las máximas autoridades científicas en la historia y la antropología de las 
poblaciones bereberes, quien además, fue el fundador y director de la Encyclopèdie Berbère, 
Aix en Provence, Édisud (1984). Sus tesis, son el soporte conceptual desde el punto de vista 
histórico–cultural que asume este trabajo con el objetivo de establecer un posicionamiento 
dentro de la gran cantidad de perspectivas, sobre esta temática. 
El establecimiento del origen de los bereberes en su unidad étnica y cultural sigue 
teniendo en nuestros días enfoques contradictorios. Esto se debe, a que la historia siempre ha 
sido contada por otros, aportando aquellos su propia percepción política, religiosa o cultural, 
que en muchos casos es abordada desde la perspectiva del conquistador o desde una 
presupuesta superioridad de raza y cultura. A lo anterior debe añadirse que desde la 
antigüedad los mitógrafos hicieron circular una gran cantidad de leyendas sobre el origen de 
las poblaciones del norte de África pero lo que más llama la atención, es que nunca aparece 
el nombre de bereberes, ni en los bajo relieves egipcios, ni entre los geógrafos griegos como 
Hecateo.  
 
Al iniciarse la decadencia de la hegemonía de Tiro, los focenses, los griegos de Asia Menor 
y de las Islas se lanzaron, durante los siglos VII y VI a.C., en el Mediterráneo occidental, 
recorriéndolo y llegando hasta las Columnas de Hércules.[…] Durante este período, varios 
geógrafos ionios pudieron reunir y dar a conocer algunos datos geográficos interesantes, 
relativos a las regiones mediterráneas.[..] entre otros, Hecateo de Mileto, del cual se sabe 
que estuvo en Egipto y que hizo un viaje por el Mediterráneo occidental (entre los años 509 
y 500 a. C. […] las noticias geográficas que relata tienen el valor de las cosas vistas, pero es 
de lamentar que de sus obras no hayan llegado hasta nosotros más que algunos fragmentos 
(Ghirelli, 1952: 146). 
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 Los autores musulmanes comienzan a denominar a los pobladores autóctonos del norte 
de África como bereberes, término por el que hoy en día se conocen. Sin embargo, esta 
denominación dada por el otro, nada tiene que ver con amazigh, su verdadero nombre cuyo 
significado es: hombres libres. 
 
De todos los autores musulmanes que han escrito sobre los orígenes y las evoluciones de los 
bereberes, el que ha reunido más documentos interesantes sobre esta materia es 
indiscutiblemente Ibn Jaldun4, que escribió en la segunda mitad del siglo XIV de C. una 
obra titulada Libro de ejemplos instructivos y compendio de orígenes y noticias referentes a 
la historia de los árabes, de los pueblos extranjeros y de los bereberes […] Para Ibn Jaldún 
esta raza de hombres habita el Maghreb desde una época muy remota, poblando las llanuras, 
las montañas, las mesetas, las regiones marítimas, el campo y las ciudades. Construyen sus 
viviendas, sea con piedra y arcilla, sea con cañas y maleza, sea con telas tejidas con crines y 
pelos de camello […] Su lenguaje es un idioma extranjero, diferente de todos los otros; esto 
les ha valido el nombre de bereberes (cit. en Ghirelli, 1952: 164-165). 
 
Uno de los problemas que se afronta al tratar de dilucidar el origen de la denominación 
étnica bereber es que existen varias hipótesis sobre la etimología del vocablo. Algunas 
apuntan a un supuesto origen latino, otras a una clara aportación lingüística del árabe. Según 
Vilar Ramírez, los filólogos europeos opinan que el término bereber procede del latín 
“bárbarus” plural de “barbari” a través del helenismo “barbaroi”, que se generalizó durante 
la dominación bizantina del norte de África y los árabes lo asimilaron dándole la forma de 
“berber” plural de “beraber”. Sin embargo, según cuenta la leyenda, Ifrikos ibn Kis Saaiifí, 
caudillo yemení conquistador de una parte del África septentrional, al oír hablar por primera 
vez esa lengua, exclamó “¿ma berber-tekom?”, ¿qué guirigay es el vuestro?, por lo que se 
hace derivar este vocablo del verbo árabe “berberat”, murmurar, emitir una jerga 
ininteligible (1969:29). 
El área geográfica y cultural de los bereberes tal y cómo ha llegado hasta nuestros días, 
es el resultado de un gran proceso de transformaciones, mutaciones, adaptaciones religiosas, 
políticas y sociales, donde se observan denominaciones cambiantes de la población debido 
                                                            
4 Abu Zeid Abd-er-Rahaman ibn Jaldun (aparece indistintamente como Jaldun, Jaldún o Jaldūn según la 
fuente) apodado Uali-ed-Din, perteneció a una noble familia árabe originaria del Hadramaut (región 
meridional de la península arábiga), que vivió varios siglos en España, en donde varios de sus miembros 
fueron generales hábiles y sabios renombrados. En el siglo VII de le hégira, los Jaldun emigraron a 
África. Abu Zeid Abd-er-Rahaman nació en Túnez hacia fines de mayo de 1332; desde la edad de 
veintiún años se encontró lanzado en la vida política. Murió el 16 de marzo de 1406 a la edad de setenta y 
cuatro años, cuando lo habían nombrado por sexta vez Gran Cadi Malekita de Egipto. Su vida política fue 
muy agitada, pero le permitió escribir su obra, basada sobre una gran cantidad de documentos, la mayor 
parte de los cuales ha desaparecido (Cit. en Guirelli, 1952:165).  
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fundamentalmente a la estructura tribal. En esta estructura siempre ha existido cierta 
ambigüedad entre lo que unos llaman, tronco de tribus, confederación de tribus, o la propia 
tribu; a lo anterior se suma el nomadismo y a las invasiones u ocupaciones del territorio por 
otros pueblos. Esta conjunción de elementos ha propiciado un panorama cuya constante 
histórica han sido los desplazamientos de la población. 
Para referirse a los asentamientos humanos que habitan en el norte de África antes del 
siglo X, algunos autores como Camps5 utilizan el término de paleobereberes, que según su 
criterio coexisten en los períodos vándalos y bizantinos; pero no es la única denominación 
que se utiliza, también se les llama branes y se les atribuye una descendencia de los númidas 
y de los mauros. Los paleobereberes serán sustituidos en los territorios norteafricanos a 
partir del siglo X por los llamados neobereberes, a los que comúnmente se llama hoy 
bereberes, pero que en muchos ocasiones también se les ha conocido por los diferentes 
nombres de sus tribus, creando una gran confusión en las denominaciones. 
 
Los neobereberes, conocidos bajo diferentes nombres, butr, zanata, levatha, leguatan, luwata 
entre otros, son el último elemento constitutivo del pueblo bereber. Son ellos los que, a 
causa de su modo de vida nómada, mejor se fundirán en el molde árabe (Camps, 1998:28). 
 
Son estos bereberes, los que introducen en las tierras, antaño puestas en cultivo, el 
germen del nomadismo y del libre tránsito de rebaños. También Camps sostiene que hablan 
otro dialecto y que provienen del este y del sud (1998:28). Jaldúm menciona a los zanatas 
dentro de los que habitan el Magreb. “parece ser que un pueblo que se llama a sí mismo 
<<zanāta6>> ha ocupado el Magreb sobre todo sus zonas central y occidental –desde la 
aparición de la raza berberisca (1956: III, 190). El origen de esta tribu, muchas veces 
mencionada como tronco de tribus, permanece oscuro: es posible que la tribu sea nativa del 
norte de África, o que emigrase hasta allí desde oriente en fecha muy temprana.  
 
Siguiendo la tradición islámica, los zanāta se preocupaban por establecer una genealogía 
legítima, y alegaban que su fundador Zanā7 o (Šānā) ibn Yahyà, remontaba su estirpe hasta 
Hām, hijo de Noé […] Opinaba Ibn Jaldūn […] que preferían diferenciarse de los otros 
beréberes8 más sedentarios, a quienes los zanāta desdeñaban como dependientes y 
pagadores de tributos (López-Morilla, 1977:302). 
                                                            
5 Camps, Gabriel, Los bereberes: de la orilla del Mediterráneo al límite meridional del Sáhara. 
Barcelona, Icaria Editorial, S.A. 1998. 
6 Ortografía de la fuente. 
7 Aparece indistintamente como zanata o zanāta según la fuente utilizada. 
8 Ortografía de la fuente. 
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También se les asocia a una rivalidad manifiesta con otra gran tribu bereber, los 
sanhaya9. Según la opinión que suele llamarse clásica, y que ha sido expuesta por los 
historiadores árabes hasta Ibn Jaldūn, sería posible dividir a los bereberes en dos familias, 
cada una descendiente de un solo antepasado legendario.  
 
Los Butr de un tal Magdis al- Abţar, y los Barānis, de un tal Barnus. A los Zanāta se les 
asigna el primer grupo, y a los sanhāŷa el segundo. Los términos Butr y Barānis fueron 
empleados ya por Ibn Abd Hakam (siglos IX y X) y reflejan la inclinación por la genealogía 
manifestada por la historiografía árabe (López-Morilla, 1977:303). 
 
 Entre los siglos X y XIII, con la invasión de los árabes, se produce el fenómeno de la 
islamización y la paulatina arabización. Tal proceso ha sido tratado por los historiadores 
desde diferentes perspectivas, algunos desde enfrentamientos cruentos, pero Camps, plasma 
una visión menos dramática de la confrontación.  
 
Sería falso creer que hay entre los árabes invasores y los bereberes una confrontación total, 
de tipo racial o nacional. Los príncipes bereberes zaríes y hammadíes, y más tarde los 
príncipes almohades, no dudaron en utilizar la móvil y eficaz fuerza militar que 
representaban los contingentes de tribus beduinas (1998:32). 
 
A comienzos del siglo X se produce la llegada de millares de árabes beduinos al Magreb. 
Este movimiento migratorio supuso la transformación del panorama sociocultural de la 
llamada berbería norteafricana. Los árabes llegados al Magreb en el siglo X, tuvieron un 
peso insignificante en el plano demográfico, pero determinante en el plano cultural y 
socioeconómico al reforzar el nomadismo, al cual habían permanecido fieles la mayoría de 
los bereberes zanata. También debemos valorar el enfoque genealogista de los árabes que los 
emparentaba con un remoto pasado común, ya que esto significó una baza en el proceso de 
islamización porque atrajeron hacía sí, a estos neobereberes como los llama Camps, que 
juzgaban más nobles unos orígenes árabes que los suyos propios.  
 
En el Sáhara occidental vivían en el siglo XI dos grupos sanhaya nómadas: los lamtuna y los 
yudala, probables descendientes de los gétulos. Sus jefes, que habían hecho peregrinación a 
la Meca, trajeron consigo a la vuelta a un predicador del Sur, Sus de Marruecos. Éste, que se 
llamaba Ibn Yasin, no poseía más que un bagaje intelectual mínimo, pero supo imponerse 
                                                            
9 Aparece indistintamente como sanhāŷa, sanhaya o senhaya según la fuente utilizada. 
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sobre los rudos lamtuna por su rigorismo religioso. Empezó reuniendo algunos fieles en un 
ribat o rábida –especie de convento militar- situado en una isla del río Senegal o del litoral 
de Mauritania […] A falta de bienes materiales, la comunidad se llenó de almas simples 
ávidas de santidad. Las conquistas militares prosiguieron. Los almorávides, la gente del 
ribat, conducidos primero por Abu Bakr y luego por Yúsuf Ibn Tashfin, hábilmente 
aconsejado éste por la bella Záynab, se apoderaron de la totalidad de los actuales Marruecos 
y Mauritania, del Ándalus, es decir de la España musulmana, y del Magreb central hasta 
Argel (1998:33). 
 
Los almorávides crearon todo un imperio en nombre de su reforma religiosa: destruyeron 
a los barghawata (otra tribu bereber) por heréticos; se levantaron y vencieron a los 
reyezuelos musulmanes de España, aludiendo a que vivían en el lujo y la promiscuidad con 
los cristianos, hechos que se enfrentaban a la rudeza y rigor religioso almorávide. Pero, , una 
vez se hubieron enseñoreado de Al Ándalus, “ellos mismos introdujeron en el Magreb el 
germen de la cultura andalusí, una de las más brillantes civilizaciones urbanas del Islam” 
(Camps, 1998:34). En no más de tres generaciones, los almorávides debilitados por el lujo 
tuvieron que enfrentarse a los almohades. Una vez más se pregonaba la reforma religiosa, 
pero en esta ocasión aparecen además ciertos sentimientos de enfrentamiento de tipo tribal.  
Teniendo como predicador a Ibn Túmart y extendida militarmente por Abd-al-Mumin, la 
reforma almohade dio origen a un estado conquistador que durante algunos años, a finales 
del siglo XII, controló todo el Magreb, incluida Ifriqiya, y no desaparece hasta la segunda 
mitad del siglo XIII. 
 
El iniciador fue una vez más, un viajero que había visitado la Meca, Córdoba, Bagdad y 
Alejandría: Ibn Túmart. Pertenecía a la tribu de los hargha y su familia, aunque bereber, 
pretendía descender del profeta. Masmuda10 de nacimiento, Ibn Túmart escogió para 
sucederle al fiel Abd- al –Mumin, otro bereber sanhaya aunque del Nedroma, en la Argelia 
occidental. La doctrina predicada por Ibn Túmart, que se proclamó mahdí, reposa sobre un 
dogma fundamental: la absoluta unicidad de Dios, y como tal, rechazaba todo arreglo o 
compromiso con los infieles y todo signo de riqueza o de lujo. Fue el más fanático de los 
movimientos reformadores del Islam Magrebí (Camps, 1998:34-35). 
 
 El movimiento Almohade se caracterizó por ser puritano, feroz y sobrio en sus 
manifestaciones, tales características se adaptaron muy bien a los bereberes y al igual que 
sus antecesores los almorávides, potenciaron la cultura hispanoárabe, preparando el apogeo 
de ésta en Marruecos bajo los benimeries, sucesores zanata de los almohades. 
                                                            
10 Tribu procedente del tronco sanhaya. 
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En cuanto a Marruecos, el Magreb Al –Aqsá, a finales de la edad media cae bajo el control 
de los benimerines, “otro grupo zanata que forma un reino que a lo largo de toda su historia 
estará en continua confrontación con sus primos abd- al- wadíes11” (Camps, 1998:36).  
 
Los siglos XV y XVI se caracterizan en el Magreb por la sucesión de incursiones de 
portugueses y españoles que realizan efímeras alianzas con los sultanes musulmanes. Estas 
acciones dieron como resultado la fundación, por parte de Portugal, de puertos utilizados 
como escalas en la costa atlántica del actual Marruecos y la ocupación por parte de los 
españoles de pequeñas ciudades en el litoral mediterráneo como la de Melilla en 1497 que 
en sus inicios se consideraba una prisión. Es a partir de este momento que los bereberes 
dejan de jugar un papel histórico, limitando su ambición política al mantenimiento de una 
identidad tribal constantemente amenazada. 
Los fenómenos de islamización y arabización deben de ser entendidos como procesos 
diferentes. Los bereberes habrían podido islamizarse, como hicieron los persas y turcos, y 
continuar siendo ellos mismos, conservando su lengua y su cultura. Es por ello que la cultura 
bereber debe ser entendida como independiente a la árabe, aunque sin perder de vista todas 
las aportaciones que la islamización introdujo en el ámbito de la vida cotidiana en donde 
comienza a regir el ciclo de celebraciones musulmanas, acomodándose con las antiguas 
creencias animistas de los bereberes. 
 
Berbería se torna musulmana en menos de dos siglos, mientras que aún hoy en día no está 
plenamente arabizada trece siglos después de la conquista árabe. La islamización y la 
primerísima arabización fueron inicialmente urbanas. Aunque la religión de los 
conquistadores se implantó rápidamente en las viejas ciudades, fue la fundación de ciudades 
nuevas, centros religiosos como Kariuán, primera fundación musulmana (670), o como Fez, 
fundada por Idris II (809), lo que logró implantar sólidamente el Islam en los dos extremos 
del país bereber (Camps, 1998:45). 
 
 Un ejemplo que muestra el proceso de intercambio, asimilaciones y permanencias es el 
fenómeno del morabitismo, tan extendido entre la población bereber de Marruecos y que 
tiene en nuestros días, una gran importancia dentro de la religiosidad popular.  
 
Cuando el Islam pasó a una posición defensiva, el ribat militar tuvo por misión proteger el 
litoral de las incursiones de los bizantinos y, posteriormente los normandos de Sicilia y de 
                                                            
11 Tribu procedente del tronco zanata. 
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los aragoneses […] Pero en las zonas no amenazadas, el ribat perdió su carácter militar para 
convertirse en sede de religiosos muy respetados. Bajo el patronazgo de un santo varón que 
gozaba de la baraca12, se organizaron cofradías que se apoyaban en centros estudios 
religiosos y de devoción, las záwiya o zagüias, verdaderas herederas de los antiguos ribat. 
Este movimiento, frecuentemente repleto de misticismo popular, está ligado con el 
morabitismo, otra palabra derivada del ribat. El morabitismo contribuyó a completar la 
islamización de las zonas rurales al precio de algunas concesiones secundarias a prácticas 
preislámicas que no mermaban la fe del creyente (Camps, 1998:42). 
 
La exposición del devenir diacrónico de los asentamientos, los acontecimientos político-
militares, religiosos y las manifestaciones culturales de todo tipo de los bereberes en la 
geografía norteafricana permite arribar a la siguiente conclusión:  
La multiplicidad étnica y de aspectos contextuales inherentes a los diferentes grupos 
tribales brinda como resultado un panorama complejo en el que sería difícil establecer una 
aséptica explicación de tipo étnico-cultural para una población bereber en concreto. Lo que 
ha llegado hasta nuestros días es un complicado entramado de relaciones que muestra, por 
una parte con una gran variedad de elementos constitutivos y componentes estructurales 
comunes, y por otra, múltiples divergencias, originadas por un devenir histórico rico en 
interrelaciones culturales diferenciadas.  
Esta visión será explicada más en profundidad cuando se trate de esclarecer en el capítulo 
primero el origen de la población bereber de Guelaya. Es allí donde los enunciados 
expresados con anterioridad adquieren su verdadero grado de significación y descubren la 












                                                            
12 Poder místico que posee una persona en el Islam. 
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Delimitación del objeto de estudio. Objetivos e hipótesis de trabajo. 
 
Para el entorno bereber, la música no es sólo el canto y la ejecución instrumental, sino se 
trata de un universo sonoro donde ocupa un lugar el texto hablado o recitado, los sonidos de 
los disparos de armas de fuego hoy en día sustituidos por los petardos, los sonidos de las 
joyas utilizadas en los trajes tradicionales -  y que al bailar sirven para espantar a los malos 
espíritus-, los gritos de alegría de las mujeres y todo aquello que, aunque puede pasar a 
veces desapercibido, tiene una función, significado o valor simbólico para los individuos 
iqeroayen.  
La imposibilidad material de abarcar el amplio significado del término música de los 
iqeroayen del Rif, según la experiencia de nuestros trabajos de campo y tal como he 
expresado en el párrafo anterior, hizo necesario delimitar con precisión el objeto de estudio 
según su adecuación a la práctica e inserción en la vida cotidiana de estas comunidades. 
Como consecuencia de esto hemos aplicado dos parámetros que permitiesen una definición 
operacional –para determinar el proceso y análisis ulterior- al concepto música en esta 
cultura.  
El primer parámetro es el criterio de música de los propios iqeroayen; aquella que se 
canta en lengua tamazight (bereber) dialecto tarifit y es ejecutada por los miembros de la 
comunidad o por los músicos semiprofesionales tradicionales. Esto no significa, que no 
existan o sean utilizadas por la población de la región estudiada cantos en lengua árabe, u 
otras músicas que a través de los medios de difusión masiva se encuentran en la realidad 
sonora cotidiana. De ellos se hace mención en este trabajo, pero no se encuentran dentro del 
espacio comprendido como objeto de estudio, es decir dentro del corpus musical iqeroayen.  
El segundo parámetro es establecer dentro de la población estudiada un criterio de 
selección que ha priorizado a los habitantes de mayor edad, con la finalidad de obtener 
muestras sonoras del repertorio que se ha conservado en la memoria colectiva y que no han 
sido recolectadas en períodos anteriores a este trabajo de campo. Tal criterio no establece de 
antemano la connotación de tradicionalidad o autenticidad del repertorio, sino que trata de 
salvaguardar un patrimonio musical que, por los cambios sociales y económicos que 
acontecen en la zona, y por la natural desaparición de la población de mayor edad tiende a 
una paulatina extinción. 
Los objetivos que pretendemos alcanzar en esta investigación son: 
§ Analizar las fuentes documentales existentes en las que aparezcan elementos 
culturales, históricos y antropológicos que puedan dar información referente a la 
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celebración de prácticas rituales o festivas en donde exista presencia musical, en la 
zona de África del norte perteneciente al Reino de Marruecos conocida como el Rif y 
en la que se encuentra la región de Guelaya o de los iqeroayen de población étnico –
cultural bereber. 
§ Recopilar a través de trabajos de campo el corpus musical en lengua tamazight y 
dialecto tarifit de la región, demarcando la selección de los informantes a las 
personas de avanzada edad y a los músicos semiprofesionales. 
§ Transcribir y analizar las muestras de cantos recogidas, utilizando como elementos 
para el análisis los siguientes: 
-­‐‑ Análisis morfológico: estructura melódica, ritmo, sistema de escalas, forma y 
organología. 
-­‐‑ Función que tiene el canto o la interpretación instrumental dentro de la 
cotidianidad de la población. 
-­‐‑ Grupo social que realiza la ejecución vocal o instrumental: género, solista, 
grupos y músicos semiprofesionales. 
§ Clasificar, como resultado del análisis, la música dentro del ciclo vital de los 
pobladores de la región para establecer un repertorio ordenado dentro de las prácticas 
musicales. 
§ Describir y en su caso “reconstruir” dentro de la cultura y experiencia de los 
habitantes, los rituales en donde la música adquiera una importancia significativa, 
prestando especial atención a la boda tradicional por constituir su máxima expresión. 
Para tal fin, se realizarán modelos donde imbricar los diferentes géneros resultantes 
del análisis y la clasificación musical de las muestras recogidas, además de la 
información hallada en las diversas fuentes bibliográficas. 
§ Realizar un estudio organológico de los instrumentos utilizados en las prácticas 
musicales de los habitantes de Guelaya. 
§ Valorar el estado de la tradición musical en los espacios urbano y rural. 
La hipótesis fundamental que ha guiado la investigación es el convencimiento de la 
existencia de rasgos de identidad capaces de identificar la música de la comunidad bereber 
de Guelaya en el Rif dentro del contexto norte africano, siendo el espacio de las 
celebraciones rituales y festivas donde pueden apreciarse aún con mayor claridad los 
elementos de estilo que la caracterizan.  
37  
La tesis doctoral se encuentra estructurada en una introducción y cinco capítulos que 
incluyen la información y análisis sobre el tema propuesto. Se añaden las conclusiones, la 
bibliografía y anexos de interés para el conjunto de la investigación.  
Capítulo 1: La región de Guelaya o de los iqeroayen . Se aborda la descripción del 
contexto geográfico, una perspectiva histórica de los asentamientos poblacionales, su modo 
de vida a través del estudio de los aspectos económicos más relevantes (medios y relaciones 
de producción), la vivienda como espacio relevante en las prácticas musicales y los aspectos 
que determinan la pertenencia tribal e identidad de los pobladores de Guelaya. 
Capítulo 2: Métodos y procedimientos utilizados en la investigación. Especifica todos 
los pasos llevados a cabo en la realización de esta investigación, desde la selección de los 
colaboradores, el registro y procesamiento de las muestras sonoras realizadas durante el 
trabajo de campo así como, los medios tecnológicos utilizados. Incluye además, todos 
aquellos aspectos relevantes concernientes a la transcripción y el análisis musical.  
Capítulo 3: La música en la vida cotidiana de los iqeroayen . Son analizadas las 
prácticas musicales y los instrumentos utilizados por la población a partir de los 
acontecimientos más relevantes de la vida cotidiana en donde la música tiene una presencia 
significativa. Comenzando con el nacimiento, la imposición de nombre, la circuncisión y la 
infancia, se detiene este devenir en la ceremonia nupcial (capítulo 4) para continuar con las 
labores agrícolas y domésticas, haciendo además mención de la ausencia musical en lengua 
amazige en los rituales funerarios. 
Capítulo 4: La ceremonia nupcial. Se dedica a la ceremonia nupcial un capítulo 
independiente por ser el acontecimiento más importante dentro de todas las prácticas 
musicales de la población de Guelaya y el Rif en general. Tras una extensa crítica a las 
fuentes bibliográficas, se reconstruye a partir de los testimonios y observaciones realizadas 
en el trabajo de campo, un ritual tradicional de boda en donde son analizados todas las 
expresiones musicales que participan. En este capítulo se define y organiza por primera vez, 
el repertorio musical de las bodas tradicionales, aportando a la investigación musical: una 
estructura, un marco de referencia y unas conclusiones musicales que establecen los 
elementos identitarios de la música rifeña. 
Capítulo 5: Los músicos semiprofesionales “Imdyazen”: su música e instrumentos 
musicales. Estudio de las agrupaciones musicales semiprofesionales rifeñas conocidas como 
Imdyazen. Se analizan sus orígenes, estatus social, participación en las celebraciones y los 
instrumentos musicales que utilizan, además de realizarse una estructuración y análisis del 
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CAPÍTULO 1. La región de Guelaya o de los iqeroayen  
 
1.1. Contexto geográfico  
 
Un medio geográfico hostil como las montañas del Rif en Marruecos ha sido un gran 
obstáculo para la investigación musicológica y aún lo sigue siendo. Ha de tenerse en cuenta 
que la población rural se encuentra bastante atomizada en pequeños grupos de asentamientos 
(aldeas - tribus) y el acceso a muchos de ellos puede alcanzarse sólo con la utilización de 
vehículos con tracción 4x4, y en otros, únicamente por medio de una locomoción animal 
(burro o caballo). Existía, y existe el Rif de los geógrafos, el Rif de los historiadores, y 
también el Rif de los rifeños, que es el único real y el que mejor delimita sus cambiantes 
coordenadas (Moga Romero en Blanco Izaga, 2000:21). Según el historiador Jiménez 
Ortoneda en tamazight la palabra Rif carece de significado. En árabe, el diccionario dice: 
Rif, país cultivado y fértil situado sobre el borde de un mar o de un río acaudalado, se deriva 
del verbo raf (apacentar en un país fértil: ir a un país fértil; el verbo hace el futuro en i y el 
plural del nombre es ariaf o raufa (1930:15). 
Un estudio geográfico de todo el Rif y en especial de la región fue realizado por el 
ingeniero de caminos Manuel Becerra Fernández y publicado bajo el título “Notas referentes 
a la Tribu de Kelaia13 (Rif) y al ferrocarril de Melilla a las minas de Beni-Biufrur14 en el año 
1909, donde aparecen el siguiente mapa y las descripciones que se citan: 
 
 La cadena montañosa del Rif o pequeño Atlas desciende progresivamente hacia el Muluya 
cuyo sinuoso curso contornea enlazado por el macizo montañoso de Beni-Snasen (1000 
metros de altura) con el sistema montañoso argelino; la parte N. ó sea los montes de 
Santalza terminan en la llanura del Graret, en la margen izquierda del Tigaud, depresión que 
con la formada por las llanuras pantanosas de la mar chica, divide y separa el pequeño 
mazizo del cabo Tres Forcas de la Sierra de Quebdana (Becerra, 1909:8).  
 
                                                            
13 Aparece en el mismo estudio “Kelaia” y “Guelaia” usados indistintamente. 
14 Puede aparecer también como Buyafrur. 
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Montañas del Rif en la provincia de Nador. (Fotografía del autor) 
 
 
Mapa levantado con motivo de la construcción del ferrocarril. (Becerra, 1909: anexo). 
Los límites del Rif son: al norte, el mar Mediterráneo, al este, el río Muluya o Muluia 
conocido también como río de las revueltas, al sur, la provincia de Riata, al suroeste, la de 
Rarb–el Izar y al oeste, la de Djebale. La extensión del Rif se calcula aproximadamente en 
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13:000 Km2 y una longitud paralela al mar de 180 Km. y de 70 Km. perpendicularmente a la 
costa. 
Dentro de este extenso territorio rifeño, la región donde se ha llevado a cabo la 
investigación y de la cual se han tomado la mayor parte de las aportaciones de repertorio de 
cantos, se denomina Guelaya (Keloaya), en cuyo espacio territorial se encuentra situada la 
ciudad de Melilla. Esta región tiene una extensión aproximada de 2.300 Km2, ocupando una 
longitud de norte a sur de de 38 Km. y de este a oeste de 60. Comprende desde el Cabo Tres 
Forcas hasta poco más allá de Zeluán (Selouane) y desde los límites de Melilla hasta los de 
las cábilas o poblados de Beni Buyagie15, Beni Said, Matalza, Ulad Settud y Quebdana16. 
 La región ha estado formada históricamente por varias tribus que, unidas por lazos 
familiares, configuran lo que se denomina como “territorio de los Iqeroayen” o 
confederación de tribus de Keloaya. Esta confederación la forman cinco cábilas cuyos 
nombres son: Ait Cicar17, Ait Buyafrur, Ait Sider, Ait Bujafar18 e Imezzujen o Mazuza19. El 
término bereber Ait ha sido sustituido por el árabe Beni, por lo que aparecen actualmente en 
mapas y demás documentos como Beni Cicar, Beni Buyafrur, Beni Sider y Beni Bujafar. 
Las cábilas se subdividen en lo que se conoce como fracciones y su vez éstas, se subdividen 
en caseríos o yemáas (jmaoath). 
 A continuación aparecen todas las fracciones y yemáas que componen cada una de las 













                                                            
15 También Beni Buyahi. 
16 Para los nombres de las cábilas se utiliza en este párrafo la ortografía de Manuel Becerra Fernández 
aparecida en su texto de 1909, Notas referentes a la Tribu de Kelaia (RiF) Y AL ferrocarril de Melilla a las 
Minas de Beni-Buifrur, Madrid, Artes Gráficas <<Mateu>>. 
17 Puede aparecer como Chicar. 
18 También Buyafar. 
19 También Mazzuza. 
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Cábila de Beni Cicar 
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20 Puede aparecer también como Farxana. 
21 Puede aparecer también como Kebdana. 
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Mapa de la región de Keloaya  con la denominación antigua de Ait. (Vidal García, M. D; 
Abderraman, L.; Moreno Martos, C. S, 1998:21) 
 
Actualmente la antigua denominación territorial convive con una distribución político 
administrativa moderna donde la ciudad de Nador se convierte en la capital de toda la región 
llamada también provincia de Nador, pero es evidente que entre los habitantes aún subsisten 
las denominaciones del pasado, que siguen autodenominándose como miembros de una 
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1.2. Población: perspectiva histórica 
 
Para el estudio de los asentamientos bereberes de la región es importante establecer una 
diacronía que pueda guiarnos en los cambios poblacionales sufridos a lo largo del tiempo. 
Los puntos de partida escogidos para este estudio son los establecidos por la historia antigua 
y medieval, aún conociendo, las insalvables limitaciones que las escasas fuentes 
documentales presentan. Las del geógrafo griego Hecateo22 manifiestan una gran 
ambigüedad por la inexactitud del territorio descrito. Los datos geográficos de Hecateo se 
refieren a la mar grande (mar Mediterráneo), a las partes de Europa y África inmediatas a las 
columnas de Hércules y algunos puntos de la costa atlántica de Marruecos. Entre las partes 
menciona Metagonium: Ciudad de Libia (el nombre de Metagonium ha sido dado a dos 
cabos: uno, el cabo Bugarum, al norte de Constantina (Argelia); otro, es un promotorio cerca 
del Muluia, probablemente el cabo Tres Forcas. La situación de la ciudad de los Metagonios, 
citada por Hecateo, es desconocida; sin embargo, se ha pensado en Melilla, o más 
exactamente, en la Rusadir libio-fenicia (Ghirelli, 1952: 146). 
Otras, no clarifican los cambios constantes de asentamientos de tribus bereberes, debido 
a la práctica del nomadismo y a las continuas agresiones entre las propias tribus o invasores 
extranjeros. Sin embargo, pese a lo vago o impreciso en ciertos momentos históricos, 
trataremos de establecer la evolución diacrónica utilizando sobre todo las informaciones 
referidas a la ciudad de Melilla, antigua Rusadir libio – fenicia y que sin duda, representó un 
importante punto geográfico por su carácter de puerto mediterráneo; también, son utilizados 
pero en menor medida, los datos referidos a Taxuda y Cazaza23 para reconstruir este suceder 
de asentamientos, insistiendo nuevamente, en la imposibilidad de establecer en ciertos 
espacios de tiempo una representación viable de los asentamientos humanos, por la ausencia 
de fuentes documentales. 
 
La historia de Melilla anterior a la ocupación española forma parte del pasado de la ciudad 
pero también de la historia interna del pueblo bereber. Melilla es en la historia antigua y 
medieval, el puerto de encuentro de los bereberes de la zona con las diversas civilizaciones 
del Mediterráneo (Gonzálbes Cravioto, 1997: 223). 
 
                                                            
 
23 Puede cambiar la ortografía según la fuente utilizada. 
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Existen referencias en las que se hace mención a los asentamientos bereberes en el siglo 
III a. C sin indicar el nombre de las tribus, aunque aparece el tipo de obtención de medios de 
vida empleado. 
Las fuentes literarias grecoromanas nos documentan que desde finales del siglo III a. de C. 
se había formado el reino de Mauritania, que se extendía desde el Atlas hasta el 
Mediterráneo y desde el Atlántico hasta el río Muluya. Un extenso país, poblado por los 
moros o mauri, que tenían dos elementos culturales diversos: por un lado los bereberes 
habitantes de las ciudades, por el otro los bereberes que vivían en el marco de las tribus, de 
forma nómada y seminómada (Gonzálbes Cravioto, 1997: 227). 
 
La ciudad de Rusadir representó un momento histórico importante para el desarrollo de la 
región. Convertida en puerto de intercambio de bienes entre los bereberes y los comerciantes 
fenicios, marca un hito dentro de la historia antigua y permite inferir que existía en las 
poblaciones aledañas una producción agrícola y ganadera capaz de sustentar el mencionado 
comercio encabezado por los mercaderes semitas.  
 
Rusadir como núcleo poblacional fue el producto de ese impacto de la presencia de esos 
comerciantes semitas entre la población bereber de la zona, y con ello tendría también sentido 
la cita del Periplo de Scylax, a mediados del siglo VI a. de C. acerca de que nos hallamos ante 
una verdadera ciudad […]. Una ciudad relacionada en especial con su <<golfo>> y con sus 
especiales condiciones de carácter portuario (Gonzálbes Cravioto, 1997: 225). 
 
El vacío de los hallazgos arqueológicos en el Rif oriental plantea como hipótesis válida 
el carácter casi insular de la península de Tres Forcas y según Gonzálbes Cravioto, de toda 
la región, sólo se han encontrado vestigios de la época romana en Rusadir-Taxuda y Cazaza 
(1997: 227). Más amplias son las referencias que hacen algunos autores musulmanes de los 
asentamientos en la zona tras la invasión árabe, del siglo VIII. En ellas se documenta la 
existencia del reino de Nakur y la población bereber asociada a éste. 
 
Lo que resulta indiscutible es que todo el territorio de la región de Melilla, al igual que las 
regiones colindantes no fue lugar de asentamiento de los árabes [..] el conjunto del territorio 
quedó ocupado por tribus bereberes en buena parte procedentes del exterior. El proceso se 
deduce con cierta claridad de la historia referida a la fundación del reino de Nakur por parte 
del árabe Salih. Este árabe, que había venido en las primeras décadas del siglo VIII, se 
asentó en Tensaman como donación del Estado de los Califas de Damasco. Allí estableció 
unas buenas relaciones, de orden político-religioso, con los habitantes bereberes que 
pertenecían a las tribus Sanhaya y Gumara. La presencia de estas tribus en la zona de 
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Melilla y Al Houcima (Alhucemas) nos parece extraordinaria, muy poco después estos 
pueblos se trasladaron hacia el oeste[..] Por tanto, vemos la presencia en el siglo VIII en esta 
zona de una serie de poblaciones bereberes, sin duda procedentes del Este, pero que más 
tarde emigrarían mucho más hacia el occidente (Gonzálbes Cravioto, 1997: 229). 
 
Debe subrayarse en este momento histórico, la gran inestabilidad de los asentamientos 
humanos por su dependencia de las prácticas del pastoreo y la pobrísima agricultura, en la 
segunda mitad del siglo VIII, y a lo largo del siglo IX. Según Gonzálbes Cravioto: 
 
El estado de Nakur va a lograr una enorme eficacia en los planes de sedentarización y 
asimilación de los bereberes. Sin duda la ciudad medieval de Melilla nació como un 
modesto puerto del reino de Nakur” En efecto los datos de Ibn al Warrac, recogidos por al-
Bakri, nos documentan en el reino de Nakur la existencia de una cantidad importante de 
puestos. Y el mismo autor nos indica la existencia de toda una serie de pueblos bereberes 
que se habían establecido en comarcas de esta zona: los Marnisa de Kudiat al-Baida, los 
Cassasa establecidos en Tarf Herek (es decir en el cabo Tres Forcas), y los Banu Uataddi de 
Colua Yaraa, los castillos de Garet (Gonzálbes Cravioto, 1997:229 - 230). 
 
Es de suponer que todas estas tribus exponían en un mercado sus productos ganaderos y 
agrícolas para que fueran adquiridos por los comerciantes venidos por mar, y que, 
aprovechando las inmejorables condiciones portuarias de Melilla la convirtieran en el centro 
económico de la región de Guelaya. Precisamente debido a esta actividad de intercambio, se 
establece una tesis razonable sobre el origen del nombre de la ciudad de Melilla: 
 
Dado el poblamiento de esta zona sería congruente que el nombre de Melilla tuviera un 
origen bereber. La cita de Yaqubi nos pone en relación con una variante del 
nombre<<Amlil>> en lugar de <<Milila>>, que resulta de enorme interés. Podemos 
entonces, con este dato inédito, volver a una hipótesis ya apuntada por Massigton. El origen 
del nombre de la ciudad de Melilla sería bereber, del bereber <<Mil>> que tiene el 
significado de <<juntarse>> (Gonzálbes Cravioto, 1997:231). 
 
Alonso García afirma que “hubo invasión constante de norte a sur, desde España hasta 
África del norte y que no fue únicamente lo que nos enseñan, de que todo fue invasión del 
sur hacia el norte” (1983:19). En el siglo X, un ejército del califato de Córdoba pasa al norte 
de África y se adueña de la Tingitana con pretexto de ayudar a Idris II, el rey de Fez, que 
tiene que huir y refugiarse en el norte de Marruecos, de tales acciones no queda excluida la 
ciudad y la región que es conquistada por los Omeyas de Córdoba en el año 927. Éstos la 
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fortificaron y entregaron a los partidarios de Ibn Abil-Afiya; en 931 fue invadida y saqueada 
de nuevo por un general fatimida; vuelta a conquistar por los Omeyas en 936 y reconstruida 
por los hijos de Afila. Todas estas acciones “constituyen situaciones efímeras de dominios 
árabes que procedían del exterior. Los bereberes habían sido rechazados hacia el interior 
(Gonzálbes Cravioto, 1997:231). 
Durante el siglo X la pequeña ciudad de Melilla vio acrecentar de forma considerable su 
desarrollo económico y aparentemente la producción agrícola se hizo intensiva. Ahora 
conocida por los árabes como Malila, la ciudad es descrita por el geógrafo Ibn Hawal. Se ha 
llegado a afirmar que “las vicisitudes políticas, los saqueos de la ciudad no afectaron a la 
estructura poblacional compuesta por bereberes Uataddi ahora llamados Batuyya” (González 
Cravioto, 1997:231). A partir del siglo XIII se produce una irrupción en la zona de nuevas 
tribus bereberes que desplazan a las anteriores. 
 
Debe indicarse que en el siglo XIII toda esta zona, y Melilla incluida, experimentó la 
irrupción de nuevas poblaciones bereberes procedentes del exterior. Así los propios 
benimerines, antes de hacerse con el reino de Fez se establecieron en Colua Yaraa. Ello 
supone también la ocupación de Melilla, lo que provocó la emigración hacia el oeste de los 
Batuyya que encontramos documentados en Badis y que quizás dieron nombre a la comarca 
de Bocoya. Y de un texto de Ibn Jaldun24 se deduce que el siglo XIV el poblamiento de 
Melilla y de toda la región cercana al Muluya, era básicamente de bereberes Zanata. Unas 
tribus bereberes más pastoriles y cabileñas que urbanas (Gonzálbes Cravioto, 1997:232). 
 
La descendencia de las tribus de Guelaya del tronco Zanata es algo que sería difícil de 
asegurar, ya que tal origen, no ha persistido en la memoria colectiva de los pobladores. 
Ninguna de las personas entrevistadas ha aludido al origen Zanata, aunque algunas fuentes 
lo manifiestan para las tribus del Rif oriental: 
 
Los Zanāta del siglo XX ocupan especialmente el Rif oriental y el Atlas centro-
septentrional en lo que hoy es Marruecos, junto con algunas zonas del Sáhara marroquí, 
Argelia, Túnez y Libia (López-Morilla, 1977:303). 
 
Algunos indicios hacen pensar en lo Zanatí, sobre todo en lo concerniente al carácter 
guerrero, elemento de gran relevancia dentro del temperamento Zanata. Esto se evidencia en 
la propia etimología del término iqeroayen. 
 
                                                            
24 Ibn Jaldun,  Historia des berbères. VI, I, París, 1925. 
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Iqeroayen es un término muy antiguo y ninguna persona conoce su origen, según los 
informadores se formó en una época muy lejana…. Esta agrupación se nombra como cinco 
quintos, y significa en efecto las cinco tribus que la componen, pero en otro sentido el 
término significa una población numerosa, unida como los cincos dedos de la mano con el 
objeto de ser temidos por su fuerza […] una fuerza que no tiene equivalente en el Rif 
oriental (Jamous, 1991: 31). 
 
Otro elemento que no puede desestimarse es aquel relacionado con las aportaciones 
demográficas procedentes de otros lugares. Ejemplo de ello es que la región se convierte a 
partir de 1492 en epicentro de movimientos migratorios pues “hay un contingente tremendo 
de moros y judíos que, al ser expulsados por un decreto de los Reyes Católicos, pasan al 
norte de África estableciéndose en Cazaza” (Como Boabdil, último rey de Granada, que 
luego marcha a Fez)” (Alonso García, 1983:19-20). 
Los siglos XVIII, XIX y la primera mitad del XX se caracterizaron por los constantes 
enfrentamientos entre las diferentes tribus rifeñas y éstas con los españoles y franceses. En 
este continuado horizonte belicista destacan: la guerra de Tetuán (1860-1861), la guerra de 
Margallo (1893-1894), las campañas de España en Marruecos (1893-1926), la instauración 
del protectorado español en Marruecos sobre la región rifeña (1912-1956), la integración de 
la región de Guelaya en la república del Rif vigente con Mohammed ben Abd el Krim entre 
(1924-1926) y finalmente la independencia de Marruecos en el año 1956. 
Es lógico considerar que durante tales acontecimientos se realizaran constantes 
intercambios poblacionales entre las diferentes regiones rifeñas dependiendo de la intensidad 
de las hostilidades en cada territorio, cosa que ha propiciando el paisaje poblacional diverso 
que encontramos en la actualidad caracterizado por una pluralidad de procedencias rifeñas 
aunque se conserven elementos y rasgos identitarios de cada una de las diferentes tribus que 
ocupan el territorio de Guelaya. 
Tras haber tomado en cuenta el devenir diacrónico de los asentamientos humanos, 
podemos aportar como conclusiones sobre el origen de la población bereber de la región, 
que la actual población no es autóctona del territorio y que los amaziges que encontramos 
provienen de otros sitios. Tal afirmación es corroborada por el estudio de los patrilinajes 
realizado por Jamous: Ninguno de los patrilinajes se dice originario del país de los 
iqeroayen. Todos reconocen que el ancestro fundador del grupo ha venido de otra región del 
Rif, o del interior de Marruecos o de la misma Argelia (Jamous, 1991: 31). 
A pesar de la imposibilidad de definir con exactitud los componentes demográficos, no 
debe considerarse la inexistencia de un sentimiento de pertenencia tribal y de identidad 
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regional; En lo concerniente a la música a de tenerse en cuenta la de los iqeroayen, 
bereberes, marroquíes y españoles, porque la población bereber de la ciudad de Melilla, no 
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1.3. Modo de vida: economía y vivienda 
 
La actividad económica de la región de Guelaya se ha estructurado históricamente entorno a 
la agricultura y la ganadería, destacando que, en las zonas costeras, la pesca ha sido desde 
siempre una forma de sustento. La agricultura se basa en el cultivo del grano, 
fundamentalmente cebada y trigo, hortalizas, legumbres y la aceituna para la producción de 
aceite. Las principales zonas de cultivo han sido la vega del río de Oro, las laderas y mesetas 




Cultivo de cereales en Segangan donde se aprecian los almiares (atmun). (Fotografía del autor) 
 
Debido a la escasez de pastos la ganadería esencialmente de tipo doméstico donde 
abundan los ovinos (borregos) y caprinos, que sirven para el autoconsumo y el comercio, 
además se pueden ver en las casas rurales una gran variedad de aves de corral, que son 





Pastoreo de ganado, Beni Chicar (2004). (Fotografía del autor) 
 
La carencia de aguas fluviales es sustituida por un sistema de regadío que consiste en la 
utilización de las aguas subterráneas mediante un pozo o aljibe, a partir del cual se anegan 
los cultivos.  Actualmente los bereberes de Guelaya han tenido que diversificar sus modos 
de obtención de recursos para poder satisfacer sus necesidades. A partir de la década de 
1990 la emigración a Europa es una de las principales fuentes de obtención de recursos, sin 
embargo, estas aportaciones familiares realizadas por los emigrantes han hecho que emerjan 
nuevos sectores económicos, sobre todo el de la construcción de viviendas. Las nuevas 
edificaciones llevadas a cabo con un estilo más occidental, han ido cambiando el paisaje 
arquitectónico de la región. En cambio, no se ha potenciado el desarrollo de una economía 
propia, ni una industrialización de la agricultura. 
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 Cultivo de legumbres, Bujafar.  (Fotografía del autor) 
 
Otras actividades económicas son aquellas basadas en el comercio. Se encuentran dos 
tipos bien diferenciados: el pequeño comercio, que puede dedicarse a la venta de víveres, 
prendas de vestir o calzado; y los zocos, mercados tradicionales de la región, que siguen 
manteniendo la impronta de antaño como sede social de confluencia e intercambio.  
Los zocos son mercados al aire libre donde los agricultores, ganaderos y artesanos llevan 
sus productos junto a todo tipo de enseres. Sólo se realizan una vez por semana en cada 
cábila o fracción y de acuerdo con el día en que se llevan a cabo reciben su nombre, por 
ejemplo; el zoco el had (zoco del domingo en Beni Chicar) zoco del martes (tlalt) en Beni 
Sidel, o zoco el rba (miércoles) en Farhana. Entre los productos que pueden encontrarse en 
el zoco se hallan: toda clase de cereales, pieles, lana, pelo de cabra, ganados, manteca, 
gallinas, huevos, miel, cera, chilabas, mantas de lana, bujías, café, té, legumbres, hortalizas, 
alfombras y azúcar.  
Es innegable la importancia económica de los zocos para la población de Guelaya, pero 
sobre todo destaca su gran significación social. El zoco no es sólo el lugar de abastecimiento 
semanal de los campesinos y pescadores rifeños, es también el espacio- a modo de ágora o 
plaza pública tradicional de circulación de las noticias y de la toma de decisiones 
importantes que afectan a la tribu, un espacio libre que en tiempos más belicosos, significaba 
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una zona de tregua respetada (en el interior de todo su recinto) por todos los posibles 




Zoco de Alhucemas en el Rif. (Fotografía del autor) 
 
La vivienda en la región.  
 
Se puede establecer hoy en día, una clara diferenciación entre la casa rural o tradicional 
(Taddart) de los iqeroayen y la casa de las ciudades o núcleos urbanos. Para la primera, se 
han mantenido las formas de construcción, distribución y embellecimiento que han 
caracterizado a la vivienda rifeña, para el segundo tipo, pueden establecerse tanto por los 
materiales, los modos de construcción empleados y su diseño, los mismos parámetros 
occidentales mediterráneos de las construcciones modernas. También debemos aclarar que 
estos dos tipos pueden aparecer en convivencia en el paisaje urbanístico en algunas zonas, 
tanto de las ciudades como en el campo debido a los nuevos parámetros de consumo 
aportados por los emigrantes establecidos en Europa y que mantienen sus vínculos 
familiares a través de las visitas veraniegas a algunas zonas rurales del Rif. 
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La casa tradicional, y que en cierto modo marca un modo de hábitat para los pobladores 
de entornos rurales, parte de la idea de buscar la mejor adaptación de la vivienda y de las 
necesidades humanas al entorno geográfico. Blanco Izaga, quien realizó en la década de 
1930 un minucioso estudio de la vivienda rifeña expresa: 
 
Para construir las casas se orientaban al mediodía y se preocupaba aprovechar los 
accidentes del terreno, como rocas o pequeños montículos, de difícil acceso. Otro factor 
importante para la ubicación de la vivienda era la proximidad del agua. En general, se puede 
decir que los criterios para la elección del emplazamiento de la vivienda son agua y 
seguridad, fertilidad, libertad y belleza del lugar (Blanco Izaga 1930:12). 
 
 
                             Casa rural en Segangan. (Fotografía del autor) 
 
La casa rural de los iqeroayen se caracteriza por su sencillez tanto en las formas como en 
su decoración. Son austeras, muchas sin electricidad ni agua corriente. Su forma es 
cuadrada, con una estructura de gran simplicidad: un patio central (cuadrado o rectangular) 
alrededor del cual se distribuyen las diferentes habitaciones (ixxamen). La entrada a la 
vivienda se realiza a través de una puerta principal que comunica directamente al patio 
central. La mayoría de las casas a menudo están compuestas de cuatro a cinco habitaciones 
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situadas alrededor de un patio grande. A veces un vallado flanquea la casa por uno o dos de 





Antigua casa rural en Segangan inhabitada en la que se puede apreciar con claridad la 
distribución de las habitaciones, el patio interior y la entrada principal. (Fotografía del autor) 
 
La cimentación sobre la que se construyen estas casas es poco profunda hecha con 
cantos de río o adoquines; los materiales empleados para la construcción son bloques de 
piedra y adobe para los muros y las paredes, troncos largos y delgados de árboles (pino 
sobre todo) para las techumbres, que se impermeabilizan con una armazón de pitas, cañas y 
marga arcillosa. Las puertas de las habitaciones y las ventanas son pequeñas, rectangulares y 
dan siempre al patio, se pintan de colores azul o verde con apenas elementos decorativos. 
Debido a la poca luminosidad de las habitaciones se utilizan los colores claros, 
predominando la cal, para embellecerlas y protegerlas de los insectos. 
 
El patio es el espacio social más importante de la vivienda, en él se centra  la vida de la 
casa rifeña y donde concurren todas las labores y servicios. Es la zona familiar por 
excelencia: se prende el fuego para la preparación de la comida, se realizan las reuniones, se 
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recibe a los familiares, es el lugar de esparcimiento de los menores, donde las abuelas narran 




Patio interior en Nador (Fotografía del autor) 
 
El exterior de la casa está casi siempre cercado por chumberas, cañas, montículos de 
piedra o arbustos con el fin de delimitar la propiedad, dentro de este cerco quedan situados 





Exterior de una casa rural en Ait Chicar. (Fotografía del autor) 
 
Los anu (pozos) dependiendo de su forma de construcción suelen adoptar varias 
tipologías sobre todo desde el punto de vista estético, su uso es compartido por todas las 
familias que viven en la casa y en muchos casos por una pequeña comunidad de casas. 
Tienen presencia en la vida musical, ya que en las épocas de sequía alrededor de ellos se 
realiza la procesión del cucharón de cocina convertido en muñeca o la vara de caña 




Dos tipos diferentes de pozos adosados a la vivienda: A la izquierda el de Imezzujen y a la 
derecha uno de Segangan. (Fotografía del autor) 
 
                                                            
25 Ver cantos de pedir la lluvia. 
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La realización del pan es una tarea de las mujeres, constituye no solo un trabajo sino que 
se convierte también en una ocasión para la conversación, el intercambio de opiniones sobre 
las últimas novedades, las bodas futuras y otros hechos de interés del grupo o la comunidad. 
Todo ello durante el largo proceso entre el encendido del horno con leña y la cocción de las 
tortas de pan. Refiriéndose a los hornos (tafqunt) para cocer el pan apunta el oficial del 
Ejército Español Enrique Blanco Izaga: Son unas pequeñas construcciones de unos dos 
metros de alto[..] se componen de una base circular de piedra trabada con barro de 1,50 a 2 
metros de radio, por un metro de alto, sobre la que se elevan las cúpulas que forman el 
hogar, con una pequeña boca semicircular y en la cúspide un agujero salida de humos (1930: 
52). 
Es común encontrar en estas casas la convivencia de varias generaciones, debido a la 
imposibilidad de los jóvenes de poder alcanzar una independencia económica y familiar en 
un entorno caracterizado por una economía de subsistencia. La casa rural abriga a menudo a 
una extensa familia. Los hijos casados residen con la mujer y los niños en la casa de los 
padres y abuelos paternales cuando estos todavía viven (Cammaert, 1997:86). 
En los barrios pobres de Nador, las familias sólo disponen de dos o tres habitaciones. 
Sus pequeñas casas de una planta reproducen a menudo los principios de la casa rural, 
coexistiendo con otras edificaciones más modernas de varias plantas. También es habitual en 
estos barrios encontrar pastando en los terrenos adyacentes al ganado doméstico de una o 
varias familias. 
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Barriada de Nador donde se aprecia la coexistencia de los tipos de construcción tradicional y moderna, junto a 
los animales domésticos. (Fotografía del autor) 
 
En el campo las casas están dispersas, pero ello no implica se produzca una total 
desvinculación entre ellas. La unificación diaria de la casa se reproduce a la escala del 
poblado, durante el día, cada una de ellas se abre y entra en relación con las demás, de 
manera que se instaura un espacio global en el que las mujeres son las protagonistas. 
Normalmente las mujeres van a buscar agua, recoger leña, llevar el ganado a pastar, lavar la 
ropa en el río, y llegado el caso ocuparse de la huerta. Las mujeres coinciden en el pozo, en 
el bosque, en la pradera, en el lavadero o en el camino; quedan entre ellas para ir juntas a 
lavar la ropa, se ayudan mutuamente y crean, lo que ha llamado Cammaert, una red 
femenina (1997:189). 
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Conjunto de casas rurales, Bujafar. (Fotografía del autor) 
 
Comúnmente las mujeres se visitan por las tardes, periodo que coincide con el descanso 
de las tareas domésticas. Cuando una mujer ha asistido a una fiesta fuera del poblado debe 
contarlo todo con detalle (Cammaert, 1996:89). Es precisamente la constante comunicación 
de las mujeres que les ha permitido la conservación del patrimonio musical de los bereberes 
de Guelaya. En sus visitas, en sus charlas, en sus reuniones cogen los panderos y cantan, 
practican los versos de la próxima boda, o los versos que dedicarán a los padres de un niño 
que será circuncidado.  
 
1.4. Identidad: la noción de pertenencia tribal 
 
Mohamed Chtatou plantea el concepto de noción de pertenencia tribal de los rifeños, 
manifestando que: "No se resume en el hecho de pertenecer a ésta o aquella tribu, sino es 
también la identificación con un conjunto de normas culturales de un grupo de individuos 
bien determinado" (2000:122). En estos comportamientos culturales sin duda están la 
música y los ritos, por lo tanto es presumible que las prácticas festivas y en especial las 
63  
bodas de una zona siempre alberguen ciertos elementos particulares que no posea otra zona 
donde habiten personas pertenecientes a otra tribu o comunidad étnica. 
 El concepto de pertenencia tribal sólo es analizado en esta investigación al valorar las 
diferencias o variantes de un mismo canto en el caso de que se utilice el mismo texto; a tal 
efecto, dando la referencia del lugar de nacimiento y permanencia hasta la juventud del 
informante se puede establecer su pertenencia tribal, pero no se alcanza un análisis profundo 
de la cuestión por no ser un objetivo de esta investigación y entender que en la actualidad 
sería prácticamente imposible realizar un estudio para valorar los rasgos convergentes y 
divergentes, por el alto grado de intercambios entre los pobladores de todas las cábilas. No 
obstante, lo anteriormente expuesto, no merma el interés por establecer cuáles son los 
parámetros político- sociales en los que se manifiesta dicha pertenencia tribal, elemento 
indispensable para la comprensión de la sociedad rifeña en general y de la región de Guelaya 
en particular. Teniendo en cuenta los cambios que el desarrollo y el establecimiento de un 
sistema económico de mercado puedan haber trasladado a la tribu, tal y como plantea 
Chtatou: 
 
El desarrollo económico de la región también contribuyó un poco a liberar al individuo del 
yugo de la dominación tribal. Cierto es que con la adopción del sistema económico 
capitalista y la emancipación del individuo, la tribu perdió su influencia en este último, pero 
de ahí a alegar que perdió su importancia es subestimar, ingenuamente, el predominio de la 
identidad étnica y la noción de pertenencia tribal de la sociedad rifeña (2000: 122). 
 
 La tribu (dhaqbitch) según Hart, es sin duda alguna, la estructura política y social más 
importante en el Rif (1976:243), Jamous establece para los iqeroayen una segmentación 
tribal en orden descendente cuyo primer nivel de segmentación es la confederación de tribus, 
seguidamente, 2. thaqbitch; 3. rbao; 4. dshar o jmaoath; el quinto nivel puede ser nombrado 
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Los aspectos más destacados que determinan la pertenencia tribal son: los lazos de 
sangre ddm, la tierra dhammoth y la lengua tamazight, que en cierto sentido forman un todo 
indivisible e irrevocable (Chtatou, 2000:122). 
El ddm que establece los lazos de sangre entre los miembros de una tribu, es valorado en la 
propia denominación del grupo en la palabra Ait, que antecede al nombre de todas las tribus 
rifeñas y que significa “hijos de” o “descendiente de” (como ya ha sido expuesto, en la 
distribución administrativa este término ha sido sustituido por el de Beni en árabe). La 
denominación manifiesta, que todos los miembros de una tribu descienden de un antecesor 
común o como en algunos casos afirma Hart: el nombre indica el territorio (1976:9). El 
dmm ha sido utilizado para establecer alianzas económicas o políticas con otros clanes y 
tribus a partir del concierto de matrimonios entre sus miembros, con el fin de crear lazos 
estabilizadores en el seno de la sociedad. Otra manifestación de los lazos de sangre es la 
noción del yarit. Cuando fallece el cabeza de familia, el hermano del difunto se siente 
obligado moralmente a casarse con su viuda. Este acto es un deber sagrado y una expresión 
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Jamous conceptualiza otro de los rasgos característicos del ddm el Ayyaw: 
 
Ayyaw y su femenino Thayyawtsch designan para el Ego todos los hijos de las mujeres de 
su grupo de parentesco: los hijos de la hermana, de la hija, de la hija del hermano, de la 
prima paralela patrilineal y de la tía paterna. Esta denominación no tiene en cuenta la 
generación, ya sea ascendiente o descendiente (1981:261). 
 
 En cuanto a la tierra, la siguiente referencia de Jamous muestra el alcance que desde el 
punto de vista de significación social adquiere para los iqeroayen. 
 
Si la tierra como bien económico no es suficiente para hacer vivir a los hombres, es desde 
el punto de vista social el bien más valorado, ya que es la fuente de identidad para los 
hombres y los grupos iqeroayen. Es tanto territorio como espacio social. El análisis de la 
estructura segmentaria muestra […] como la territorialidad es para los iqeroayen el 
principio dominante que engloba el parentesco. Esta valoración de la tierra y del territorio 
está en el corazón del sistema del honor. Un hombre casado, y con hijos, no es considerado 
un hombre completo al menos que posea tierra. Sin este bien raíz, el más valorado de los 
bienes de esta sociedad, nadie puede ser un hombre en el sentido amplio del término, un 
ariaz, un hombre de honor. Hemos visto en la historia de los patrilinajes cómo la 
adquisición de tierras es capital para cualquier grupo que quiera afirmar su autonomía y 
tener un estatuto de protegido. La tierra no es preciada por su valor económico sino sobre 
todo por su valor social, ideológico (1981:66). 
 
 La lengua tamazight con todas sus especificidades, acento, pronunciación, y léxico, 
entre otras, es sin duda alguna, un elemento primordial en la pertenencia tribal. En el Rif 
casi en cada valle se habla un dialecto de la lengua que es en sí mismo una forma de 
identificación. Es por lo tanto en Guelaya un elemento identitario el hablar diferente a los 
pobladores de Alhucemas o a los de Ketama u otras regiones del Rif. Además, en cada tribu 
hay un corpus de bromas que se cuentan para referirse a la manera en que habla el otro 
(Chtatou, 2000: 126). 
La lengua de los amaziges según Tilmatine y otros lingüistas, es de origen camito- 
semítico, con algunas características similares a las lenguas semíticas como el hebreo y el 
árabe en los aspectos fonéticos y de estructura morfológica26. Debido a los grandes períodos 
de romanización y arabización en la historia del norte de África, puede ser observable en el 
tamazight una gran influencia ejercida por la lengua latina y el árabe en el léxico, pudiendo 
                                                            
26 Tilmatine, M; El Molghy, A; Castellanos, C; Banhakeia, H (1998:29). 
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mencionar el caso de la numeración en la que es destacable que solo se utiliza en el Rif en 
tamazight (en su variante dialectal) el número uno (iy o iyyen) y los superiores en árabe. 
Existen varios dialectos del tamazight: el kabilio o taqbaylit, de uso en la región de 
Kabilia en Argelia, el tacelhit o tamazight del norte del Atlas marroquí que también se 
conoce popularmente con el nombre afrancesado de chleuh o arabizado de chelha. el tuáreg 
o tamaceq de las tribus nómadas del Sáhara y el tarifit o rifeño. 
David M. Hart, hace notar que, aunque la semejanza entre todos los dialectos del 
tamazight son verdaderamente notables, no son mutuamente y totalmente comprensibles 
entre ellos a pesar de los muchos, aún muchísimos elementos de gramática, vocabulario y 
sintaxis que llevan en común. Para él, la situación de estos dialectos es comparable con la de 
la familia lingüística indoeuropea: entre el danés, el sueco y el noruego, en el grupo nórdico, 
o entre el español, el portugués y el italiano, en el grupo romance o latino (1983: 146).  
El tarifit que se habla en todo el Rif, contiene además  variantes dialectales relacionadas 
con la composición de tipo tribal del territorio, encontrándose en la región de Guelaya o de 
los iqeroayen una variante que se conoce como el nombre de taqeroact. 
En los textos de algunos cantos recogidos en el trabajo de campo hemos encontrado 
algunas palabras que atendiendo a la particularidad del taqeroact se diferencian del 
tamazight del Rif. Tal variante dialectal tiene una presencia importante en la música cantada 
como parte de la identidad tribal. En muchos casos, es sustituida la l por la r tanto en el 


















































El taqeroact no ha conservado ningún tipo de escritura a diferencia del tuáreg, que sigue 
utilizando los antiquísimos caracteres tifinagh. La lengua rifeña y sus variantes dialectales han 
sido históricamente transmitidas por vía oral, siendo las mujeres, las que se han ocupado de 
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conservar no solo la lengua sino todos aquellos elementos de importancia dentro de la cultura. 
Las madres y abuelas siguen aún transmitiendo sus cantos, costumbres y cuentos a los más 
jóvenes. Estas mujeres son las damas y señoras de la tradición musical amazige del Rif, y es 
la lengua tarifit su sustento y posiblemente el gran instrumento para la conservación.  La 
historia de las formaciones sociales berberohablantes aparece así, a imagen y semejanza de su 
lengua, como una sorprendente suma de supervivencias, persistencias y arcaísmos que 
constituyen un núcleo duro homogéneo y coherente (Onrubia, 2000: 15). 
Hoy en día se escribe la lengua, pero hay que aclarar que su lectoescritura es algo muy 
minoritario (en tal medida que no debe ser tenido en cuenta). La población en general con 
alguna instrucción escolar, escribe en árabe o francés. Sólo a partir del 2003 se ha empezado 
una alfabetización en la lengua rifeña ante la adopción oficial de los caracteres “tifinag”, la 
creación del  Instituto para la Investigación de la Cultura Amazigh (IRCAM) en Marruecos y 
la normalización de la enseñanza en la lengua de los bereberes en el Rif.  
Existe también en el Rif y por ende en la región de estudio, otras formas de expresión de 
la identidad tribal que aunque no ocupan el rango de las anteriores pueden ser observadas en 
los individuos y en la colectividad; la primera se denomina Twiza, la segunda se refiere a los 
tatuajes femeninos.  El trabajo de cooperación (Twiza) es en sí misma una manifestación de la 
identidad tribal que tiene connotaciones individuales y colectivas, la individual se manifiesta 
de la siguiente forma: 
Cuando un hombre lleva su cosecha en la era para trillarla, puede recurrir a la ayuda mutua 
llamada twiza. Varias personas (no necesariamente parientes o vecinos de la misma 
comunidad) van a ayudarle para la trilla. El anfitrión debe alimentarlos durante los días que 
pasan en su tierra. Él devolverá el mismo servicio a cada uno de los invitados cuando ellos 
se lo pidan (Jamous, 1981:139). 
 
En tanto la colectiva se evidencia en una serie de trabajos no remunerados que realiza la 
colectividad en la construcción de mezquitas, acequias, carreteras de acceso a núcleos 
poblados. Según Chtatou: Twiza está considerada como un deber cívico de primer orden y 
una expresión singular de la pertenencia tribal (2000:128). 
Muchas mujeres de avanzada edad entrevistadas para esta investigación tenían un tatuaje 
en la barbilla, la frente y en los brazos y manos, que les revelaba su pertenencia tribal. 
Moga, los define de la siguiente manera: 
Son marcas permanentes sobre el cuerpo con el que cada tribu acostumbra a señalar a sus 
mujeres, de grado o por fuerza, para reconocerlas en los avatares de sus luchas y también, 
llevando el rostro descubierto como acostumbran, para distinguirlas de las hebreas [...] El 
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tatuaje en el Rif es practicado sobre la mujer como un requisito prematrimonial (Romero, 
1997:1661).  
 
Fatma Laarbi una colaboradora de 63 años relata: 
Debíamos estar tatuadas antes de casarnos. Como había muchas hebreas por esta zona (Beni 
Chicar) nos diferenciábamos de ellas por los tatuajes, me lo hicieron con una cuchilla y 
recuerdo que dolía, pero como era la costumbre lo aceptábamos (Segangan, 30 -02-2005). 
 
Estos tatuajes también eran de gran utilidad para que las mujeres de la tribu se 
reconocieran en caso de que fueran raptadas, algo bastante frecuente en los largos periodos 
de guerras intestinas entre las diferentes tribus rifeñas. Afortunadamente para las mujeres del 
Rif, esta costumbre se ha dejado de practicar. Hoy en día sólo llevan los tatuajes las mujeres 
que tienen más de sesenta años por lo que se deduce, que tal práctica no se realiza hace más 
de cuarenta. 
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              Hal-luma Mohamed Amezzian, con tatuaje en la barbilla y en las manos27. 
 
Un elemento que también ha de tenerse en cuenta al valorar en la actualidad la 
pertenencia tribal como rasgo importante dentro de la sociedad es la emigración a Europa. 
                                                            
27 Fotografía: Juan Carlos Feliu, publicación electrónica Magrec1 -2011. Cevug, Universidad de Granada. 
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Este fenómeno ha sido de gran impacto en el todo el Rif a partir de la segunda mitad del 
siglo XX.  
 
Este hecho es importante porque ha puesto en evidencia algunos aspectos consolidados de la 
sociedad, contribuyendo a cambios perdurables en su seno.[…] lo que llama la atención , en 
principio, en este contexto, son dos fenómenos contradictorios engendrados por esta misma 
emigración: por un lado el refuerzo de la identidad tribal y de la solidaridad en el movimiento 
de la emigración; y, por otro lado, la aparición de un sentimiento de individualismo, resultado 
concreto de un notable enriquecimiento (Chtatou, 2000: 130). 
 
Marruecos, como país independiente desde 1956, ha conocido muchos cambios en lo 
social, lo económico y lo cultural. Si bien el desarrollo del norte del país ha ayudado a la 
desaparición del concepto de aislamiento, no debe perderse de vista que el Rif ha mantenido 
su estatus de región periférica. Este estado de cosas creó un ambiente propicio para la 
eclosión muy marcada de la identidad regional y tribal y por ende, la subsistencia de formas 
de representación de la cultura social que han conservado elementos muy característicos e 
identitarios del Rif.  
La música es un nexo indiscutible de todos los elementos identitarios anteriormente 
descritos. Está presente con sus particulares en los repertorios de las diferentes tribus 
estableciendo marcas de identidad (hay cantos o variantes de cantos que sólo se utilizan en 
una determinada tribu). Su presencia, abarca todo el ciclo vital, desde el nacimiento a la 
muerte, y son los cantos, unos de los máximos exponentes de la tradición poética en lengua 
tamazight y dialecto tarifit, además de ser la música un elemento de cohesión cultural en lo 
social, a través de la práctica musical colectiva en las celebraciones festivas: bodas, 






















































CAPÍTULO 2. Métodos y procedimientos utilizados en la investigación 
 
Para toda investigación no sólo es importante la enunciación completa del marco 
metodológico y la justificación teórica sino poder transmitir el proceso que lleva al 
investigador desde la propuesta inicial hasta las conclusiones finales y den a la luz un 
resultado coherente. 
Nuestro objeto de estudio podría enmarcarse en la clasificación de peculiar, no por su 
contenido, sino por tratarse de un tema vinculado a una cultura y tradición, donde el hecho 
religioso determina formas de interacción humana que predisponen la relación con los 
portadores de la tradición o del saber musical. En el desarrollo de la investigación esta 
dificultad ha podido ser franqueada al participar desde el primer día Mimón Mohamed 
Hamed, un miembro de la comunidad bereber de Melilla. Este colaborador, como intérprete 
y asesor cultural, me ha abierto las puertas de su entorno; juntos hemos realizado todas las 
entrevistas, las observaciones y la inclusión de los textos de los cantos, creando con la 
convivencia en el trabajo de campo durante más de tres años, la suficiente confianza y la 
acumulación de una experiencia que nos ha permitido una clara comunicación y el 
conocimiento de las leyes del comportamiento cotidiano de los miembros de la comunidad. 
El conocimiento de estas leyes no escritas significa mucho para poder obtener la 
información que se desea y el respeto a ellas posibilita que puedas ser “un extraño 
permisible” o, en su defecto, “un intruso no deseable”. 
Trataré de describir todo el proceso, desde la selección de los informantes hasta la 
transcripción final de la música, y no desearía que puedan entenderse estos procedimientos 
como los únicos posibles o los que aseguren los mejores resultados. Creo con decisión que 
todo depende del objeto de estudio y de la cultura que en particular se investigue, estos 
impondrán una metodología y una manera de hacer, aunque existen algunos presupuestos 
universales los cuales han sido asumidos y serán comentados a lo largo de este apartado.  
Deseo insistir es en uno de los objetivos que ha marcado toda la realización de este 
capítulo y que en gran medida se ha debido al contexto al que va dirigido. Esta investigación 
tiene como objeto de estudio la música de una región de Marruecos, uno de los países 
musulmanes donde al igual que otros en el norte de África (Tunez, Argelia, Libia, etc.) no 
existe una valoración por los círculos intelectuales y académicos de las músicas de tradición 
oral porque han sido consideradas como inferiores a la música culta árabe (música andalusí). 
Esto ha  dado como resultado la inexistencia de investigaciones propias dentro de Marruecos 
orientadas a sus músicas tradicionales. También tenemos que considerar, que no existe 
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ninguna institución o centro de educación superior donde se enseñen métodos de 
investigación en etnomusicología. 
Por todo ello ha sido una intención premeditada y asumida con responsabilidad, el 
realizar un enfoque didáctico de este capítulo, para brindar a los músicos marroquíes unas 
estrategias y procedimientos metodológicos en investigación musical que favorezcan su 
formación y posibiliten en el futuro la realización de trabajos dedicados a sus músicas de 
tradición oral. De no ser por lo antes mencionado, algunos aspectos que se describen en 
profundidad y desde un enfoque histórico a lo largo de este capítulo, no tendrían sentido si 
son vistos desde una perspectiva sustentada en un contexto como el nuestro, donde se dan 
por establecidos y conocidos muchos de los conceptos metodológicos que son 
minuciosamente puntualizados. 
Inicialmente ha de señalarse que se han tenido en cuenta los modelos metodológicos 
propuestos tempranamente por dos clásicos en la investigación etnomusicológica: Béla 
Bartók y Constantin Brailoiu además de otros como Mantle Hood, Bruno Nettl y  Simha 
Arom. Estos métodos y procedimientos no han sido en ningún momento enfrentados, sino se 
han utilizado de manera complementaria, emergiendo de ellos una síntesis que es ampliada 
al emplear nuevos procedimientos vinculados a la informática musical y acústica en la 
realización de las transcripciones musicales y el análisis de las muestras. Bartók aporta, 
además, sus experiencias en el trabajo de campo dentro de la música bereber por la 
recolección que llevó a cabo en la región de Biskra (Argelia) en el año 191328, y la realizada 
en un contexto socio-religioso musulmán en Turquía, publicada en la revista Nyugat en 
193729. 
Las experiencias expuestas a continuación lejos de transmitir un contenido anecdótico 
refuerzan en gran medida los aspectos referidos a la preparación, diseño previo de la 
investigación y observación de los comportamientos culturales de la comunidad bereber, así 







                                                            
28 Kárpati, J. ( 2000:171) 
29 Bartók, B. (1981:150). 
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2.1. Selección de los colaboradores o protagonistas 
 
Sólo quedan algunas personas, entre ellas mujeres de avanzada edad y los Imdyazen 
(músicos semiprofesionales), que poseen el legado trasmitido por sus predecesores en el 
ámbito musical y en particular el conocimiento de un amplio repertorio que antaño fue 
utilizado en las fiestas del nacimiento o bautizo, la celebración de la circuncisión o las bodas 
tradicionales rifeñas. Igualmente conservan tan preciado patrimonio musical, los habitantes 
de pequeños poblados muy retirados de los centros urbanos y que son localizados en las 
altas montañas del Rif y en particular en las zonas apartadas de Guelaya. Sabíamos por las 
fuentes consultadas que las prácticas musicales eran en lo fundamental de posesión y 
transmisión femenina aunque en algunas también participaban los Imdyazen. 
Las mujeres que realizaron sus bodas y asistieron a muchas prácticas musicales 
relacionadas con el ciclo de la vida, de sus familiares y vecinos entre 1930 a 1950 del siglo 
pasado, época en que la celebración de las bodas y celebraciones festivas tradicionales 
todavía se mantenía dentro de las prácticas tradicionales más antiguas, hoy en día cuentan 
con más de setenta y en la mayoría de los casos ochenta años. Ellas constituyen el prototipo 
ideal para la recopilación de los cantos tradicionales antiguos, sin excluir aquellas que, 
aunque no tuviesen tan avanzada edad, pudieran demostrar un conocimiento de los cantos 
aprendidos de sus madres o abuelas. En el caso de los músicos semiprofesionales, la edad no 
representa un parámetro valorado como determinante en la selección de los colaboradores, 
debido a que esta profesión es trasmitida dentro del entorno familiar. En su gran mayoría, 
son hijos, nietos y biznietos de otros Imdyazen en una estructura social de clan y su 
repertorio musical, junto al conocimiento en la ejecución de determinados instrumentos, se 
ha convertido en una especie de herencia de bienes que se transmite al nacer. 
Una vez decidido los perfiles para los colaboradores o protagonistas comienza una etapa 
que reviste cierta dificultad: encontrarlos y lograr que estén dispuestos a realizar una sesión 
de entrevista. Dentro de un contexto sociocultural bereber y musulmán esta labor significa 
asumir los imperativos generados por los comportamientos sociales, o tratar de rebasarlos de 
la mejor forma posible buscando alternativas que posibiliten la adquisición de la 
información musical deseada, como a continuación se expone. 
Las mujeres de edad avanzada, educadas en estrictas normas de comportamiento moral 
propias de un entorno religioso musulmán, no hablan, no se relacionan, ni está bien visto 
que muestren sus recuerdos, y mucho menos su canto, ante extraños. Sobre tal cuestión ya 
había alertado Bartók en ocasión de su estancia en Biskra, según comenta János Kárpáti: 
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“Con la gran experiencia que Bartók poseía en la recolección de canciones folklóricas, 
siempre había tenido más dificultad con los hombres que con las mujeres. Pero la mujer 
árabe, por otra parte, no puede cantar ante un hombre extraño"30. Y al enfrentar el propio 
Bartók un análisis de su recopilación de cantos populares en Turquía escribe: “En fin, la 
tercera deficiencia: se debió a que no logramos oír a cantantes femeninas"31. Esta situación 
generada por un determinado comportamiento social de las mujeres crea un verdadero 
impedimento para poder realizar una selección de los colaboradoras. Nuestra propuesta para 
dar solución a esta dificultad ha sido, en primer término, llegar a ellas a través de su entorno 
familiar. Ellos, sus familiares o amigos conocidos por nosotros, utilizando “muy delicadas 
maneras”, asumirían una función mediadora tratando de labrar un camino cuya meta final 
sería la entrevista. En estos encuentros, por supuesto, han estado presentes, creando siempre 
un ambiente propicio para el trabajo de la recopilación musical. 
La búsqueda de los reales protagonistas de estas tradiciones a partir de las relaciones 
familiares y vecinales dentro de los barrios habitados por una mayoría étnica bereber dentro 
de la propia ciudad de Melilla nos ha permitido el acceso al hogar y la aceptación por parte 
de las madres, abuelas, tías y primas con el fin de realizar grabaciones de sus cantos. Poco a 
poco este tipo de acercamiento a través del entorno afectivo de las mujeres mayores 
funcionó: así, la suegra de un amigo, la vecina de éste, la madre de otro y muchas más, se 
fueron sumando al listado de informantes. De igual forma fueron abriéndose también las 
puertas de muchos hogares en Marruecos, porque los colaboradores y amigos de Melilla 
tenían parientes o conocidos al otro lado de la frontera, siendo éstos los que nos pusieron en 
contacto con otras. Así logramos realizar entrevistas en Segangan, Farhana, Nador, Beni 
Enzar, Serwan y Bujafar, por citar algunos de los muchos lugares visitados de la región de 
los Iqeroayen y otros más alejados que, por razones de tipo musical fueron necesarias como 
el caso de Alhucemas y el morabo de los músicos rifeños cercano a dicha ciudad. 
Un caso que puede ilustrar esta forma de búsqueda de información lo representa la  madre 
de mi compañero Mimón, quien también ha aportado sus conocimientos y que por la 
cantidad e importancia de su saber puede ser considerada un “árbol de canto”, utilizando una 
terminología bartokiana32. 
 
                                                            
30 Kárpati, J. (2000:173).  
31 Bartók, B. (1981:150). 
32 Bartók, B. (1981:56). 
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Mimunt Muh Kaddur, madre de Mimón Mohamed y 
colaboradora. (Fotografía del autor) 
 
Nuestro primer contacto con los Imdyazen fue realizado en la ciudad de Nador, donde 
Mimón conocía a muchos de ellos y la localización de su “sede institucional”: un cafetín en 
el centro urbano donde cerca de las diez de la mañana muchos acuden no solo a tomar el té, 
sino a la espera paciente de alguna noticia sobre la celebración de bodas, nacimientos o 
bautizos, que puedan requerir de sus servicios. Por los cauces de la “prensa vocalizada” de la 
comunidad, todo el mundo sabe dónde encontrarlos.  
Los Imdyazen no ponían ningún reparo para realizar las sesiones de grabación, sólo  
pedían era el pago de unos honorarios como es preceptivo en personas que tratan al menos 
de sobrevivir con el oficio de hacer música. Esto fue resuelto de varias formas: una de ellas 
la organización de un concierto en Melilla, por lo que a cambio grabaríamos dicho concierto 
además de tres horas de entrevistas. Más tarde, los músicos semiprofesionales de Nador nos 
pusieron en contacto con muchos otros de la región de Guelaya y, por intermedio de un 
conocido, hemos podido entrevistar a otros músicos semiprofesionales en la provincia 
marroquí de Alhucemas o en Segangan.  
Estas entrevistas han aportado numerosos testimonios del quehacer de estos hombres que 
representan en el Rif la existencia del músico como juglar y de quienes se sabe, según las 
fuentes bibliográficas, han amenizado la vida musical con sus cantos y danzas. 
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La imparcialidad (pasiva), es verdaderamente un reto para el investigador. Aunque no 
participes activamente, muchas veces el solo hecho de tu presencia implica un cambio de 
actitud de los sujetos, pudiéndose hiperbolizar si es vista con desconfianza y recelo. Las 
observaciones se han llevado a cabo en celebraciones y bodas en Marruecos y en la ciudad 
de Melilla. Fuimos invitados por intermedio de Mimón o algunos amigos, pero claro está, en 
muchas ocasiones no conocíamos ni a los novios ni a los anfitriones, por lo que nuestra 
presencia debía ser lo más discreta posible. Practicamos un tipo de observación pasiva, 
procurando en todo momento ser naturales, ocupando el lugar que nuestra condición 
masculina nos designaba en el rito: si los hombres se agrupaban en un determinado sitio del 
salón o de la casa, ahí estábamos, tratando de imitar las normas de conducta que veíamos en 
los demás individuos.  
En algunas bodas pudimos hablar con los músicos que amenizaban la fiesta de forma 
informal. En otras, esto no fue posible. Todas las observaciones han sido transcritas para el 
análisis de los datos que aportaban y desde luego han sido instrumentos de gran valor para 
juzgar el rito desde una percepción contemporánea. A otras festividades no he podido asistir 
por su marcado carácter religioso y he tenido que afrontar la descripción y la grabación a 
través de algún emisario que me ha servido de recopilador. Esto se refiere sobre todo a la 
circuncisión y el bautizo que tienen un carácter íntimo y familiar en donde la presencia de un 
arumi33 lejos de ayudar a la investigación la entorpecería, ya que la expresión de 
espontaneidad típica de estas fiestas se vería mermada y pudiera decirse que mutilada ante 









                                                            
33 Suele designar al no bereber. 
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Las entrevistas  
 
El relato de un proceso de investigación sin la aparición de algún contratiempo es algo 
verdaderamente excepcional, creo que el tenerlos siempre da ventajas, porque hacen que el 
ingenio se agudice y las nuevas propuestas siempre resultan ser mejores que las anteriores. 
Sirva esta reflexión como introducción al comentario de lo sucedido en la primera entrevista 
realizada a Luisa Chaib Amar de 61 años. Después de dos horas de grabación, no teníamos 
absolutamente ningún canto ¿qué pasaba?. 
Habíamos acordado con su familiar, Tárek, la fecha y lugar de la entrevista, pero no 
habíamos tenido ningún contacto previo con ella. En la sesión de grabación, ante nuestras 
preguntas sobre los cantos de boda, entre otros, siempre encontramos una respuesta 
negativa, incluso ofensas a Mimón quien era quien las formulaba, acusándolo de no ser un 
buen musulmán, por su relación con la música. Después de tan decepcionante comienzo, nos 
dimos cuenta de que necesitábamos algún tipo de filtro que nos permitiera saber, al menos, 
si la colaboradora tenía algún conocimiento sobre los cantos, para de esta manera conocer si 
era de interés realizar la entrevista. Es por ello que decido plasmar dicha inquietud en forma 
de un pequeño cuestionario que los mediadores pasarían a sus familiares o conocidos. La 
información que se solicitaba era:  
Nombre 
Edad 
Lugar de nacimiento 
Lugar de residencia hasta los 16 años 
¿Conoce cantos utilizados en las bodas? 
¿Conoce versos cantados dedicados a la novia o al novio? 
¿Está dispuesto/a a realizar una sesión de entrevista?  
Dirección o forma de contacto 
En dependencia de las respuestas, decidíamos o no la concertación de la sesión de 
entrevista. La selección estaba basada en los siguientes criterios sin establecer un orden 
jerárquico: cantidad de tipos de cantos que ofrecían, la edad, el lugar de nacimiento y su 
permanencia hasta la juventud, todo ello acompañado de la aceptación de realizar al menos 
una entrevista en un lugar que siempre sería concertado por ambas partes. Nosotros 
poseíamos con esta fórmula una especie de hipótesis rudimentaria sobre lo que podíamos 
encontrar musicalmente; controlábamos las regiones donde teníamos más informantes y 
cuales era las más deficitarias, pero también dábamos al informante la oportunidad de 
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prepararse o al menos saber sobre qué se le iba a preguntar. Creábamos así una especie de 
estado psicológico propicio muy importante para aquellas personas que por primera vez se 
enfrentaban a un micrófono. Estas fichas fueron rellenadas y contábamos antes de comenzar 
la segunda sesión de grabación con un gran número de propuestas, todo empezaba a 
funcionar según lo previsto, y los cantos empezaron a emerger de las entrevistas. 








Las entrevistas realizadas a un colaborador o colaboradora de manera individual permiten 
una gran profundidad en la investigación y recopilación en cantos en el caso de las mujeres 
de avanzada edad. Al tratarse de los Imdyazen se han utilizado sobre todo para poder 
esclarecer y comprender determinados aspectos en la ejecución instrumental que afecten a 
un solo ejecutante. Llegar a establecer una relación de tipo humano- afectiva, muchas veces 
ocupó más de la mitad de una sesión de entrevista, pero la paciente espera fue siempre 
recompensada con un canto expresivo y sincero, cosa que sólo la interacción y la 
experiencia dentro de una determinada cultura hacen visible. 
A muchas mujeres antes de preguntarles por cualquier canto les decíamos que nos 
contaran su propia boda o experiencias relacionadas con las celebraciones donde está 
presente la música, y así se iban situando en el tiempo y en las formas de las bodas y 
celebraciones antiguas. El revivir aquellos momentos hizo posible, gracias a la memoria 
afectiva, el que recordaran cantos que hacía mucho tiempo no entonaban. Si una 
colaboradora mostraba cierto nerviosismo, si su voz era temblorosa, era necesario detener la 
grabación y tomar un té en su compañía, hablar sobre algún tema que pudiese interesarle y 
más tarde volver al lugar donde se había dejado. No existe una receta para el establecimiento 
de la relación informante - recopilador, cada caso requiere de una estrategia diferente, según 
Bartók: “En cuanto a la manera de ganarse la confianza de los cantores, y especialmente los 
viejos, resulta difícil dar consejos específicos”34. 
 
                                                            




Las entrevistas grupales se realizaron a pequeños grupos de mujeres (de dos a seis) o a 
músicos semiprofesionales, demostrando gran efectividad al eliminar en gran medida la 
aridez e incertidumbre que a veces se produce en una entrevista individual. Las mujeres en 
pequeños grupos se arropan unas a otras y van creando un verdadero clima de distensión que 
en algunos casos llega a lo festivo, esto favorece y mucho, la espontaneidad y la 
improvisación, elementos esenciales que son producidos en el escenario real de una boda 
bereber. Este tipo de entrevista incide de manera notable sobre la memoria interpretativa, 
pues si alguna mujer no recuerda parte de un canto es ayudada por otra. Además, es la única 
forma de poder tener muestras de cantos corales de tipo antifonal o responsorial y la 
ejecución con panderos en pequeños grupos (dos, tres o cuatro). 
Una entrevista grupal llega a ser “mágica” si alguna de las mujeres participantes destaca 
entre las otras como líder del canto. Un ejemplo de ello se pudo presenciar en una grabación 
realizada en el barrio hebreo de Melilla a un grupo de mujeres, una de ella, se había erigido 
como solista al comenzar el segundo canto; su gran dominio de la versificación despertaba 
en las otras una gran admiración. Sin nosotros proponerlo, el concepto solista – coro se 
había formado como resultado de una interacción no planificada y creada por el carácter de 
la propia música, poniendo de manifiesto unos determinados roles interpretativos que surgen 




Se define como colectiva, un tipo de entrevista en la que participan gran cantidad de 
informantes (más de 10) de forma anónima, resaltando como principal característica, la no 
intervención por parte del investigador en su organización, ni en el desarrollo de la misma. 
Un caso que ilustra este tipo de entrevista es una sesión que se realizó en el morabo 
(tumba ermita) de Sidi Coayeb Buneftah en la provincia de Alhucemas que aunque no 
pertenece a la región en estudio, el mencionado morabo es lugar de peregrinación para los 
músicos semiprofesionales de Guelaya. Allí grabamos una serie de cantos que se iban 
sucediendo de forma espontánea entre una gran multitud de visitantes que se encontraban en 
el patio interior del morabo. Unos sentados, otros de pie, unos con panderos, otros con las 
palmas, unas treinta personas de ambos sexos aproximadamente, habían formado diferentes 
semicoros que de forma espontánea se agrupaban en las esquinas; dos cantores solistas en 
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posición de enfrentamiento, uno hacia el extremo izquierdo, el otro hacia el derecho, daban 
comienzo a una verdadera batalla músico-poética en la que cada bando defendía con la 
intensidad de un estribillo sus posiciones. 
Ante tal espectáculo jamás se debe intervenir. Es deseable que los micrófonos puedan 
estar en un lugar no visible a los ojos de los informantes y si no hay fotos, magnífico. En el 
mundo musulmán, no se puede dañar con una cámara fotográfica la intimidad de una mujer, 
su hija o familiares en un lugar considerado de carácter religioso. Y por muy profundo que 
sea el afán investigador, no debe destruirse con nuestra intervención lo que el espíritu 




Este procedimiento para la recogida de información se ha utilizado con informantes hombres 
y mujeres, pero tratados desde perspectivas diferentes. Esto se debe a la gran división que 
existe entre los géneros en los comportamientos sociales, no permitiendo realizar largas 
conversaciones de tipo informal a una mujer, en un lugar inadecuado, donde ojos extraños 
puedan inducir al recelo y al comentario de la vecindad, y buscando el lugar apropiado 
donde los hombres puedan expresarse sin la introducción de ingredientes artificiosos que 
distorsionen su realidad cotidiana. Si la conversación informal se realiza con un hombre o 
con un grupo reducido de ellos, el mejor entorno para su realización es un cafetín o café por 
ser el medio natural donde se reúnen, charlan y pasan largas horas en compañía de un té. 
Tratándose de una mujer, el medio natural es el hogar junto a sus familiares. 
En estas conversaciones se produce un diálogo afable y distendido, pudiéndose abordar 
temas controvertidos que sería muy difícil de afrontar dentro de una entrevista convencional 
o grupal; también al estar presentes más personas, aparecen diferentes puntos de vista 
simultáneos en forma de debate, siendo necesario, que el investigador asuma la función de 
“moderador” y proponer siempre que sea posible las directrices temáticas. 
 
Sobre el lugar de realización de las entrevistas y su preparación 
 
Las entrevistas se han efectuado en diferentes localizaciones, pero debe aclararse que no 
existe una relación directa entre el lugar de procedencia del informante es decir su localidad 
de procedencia o nacimiento y el lugar de la realización de la entrevista. Siempre y cuando 
fue posible, se han llevado a cabo las entrevistas en la ciudad de Melilla, aunque esto 
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significara el traslado del o la informante desde Marruecos. Las razones son de carácter 
diverso, pero en lo fundamental se debe a que ellos preferían otro lugar para evitar la mirada 
curiosa de sus vecinos ante personas extrañas (extranjeros fácilmente reconocibles por el 
tipo de vestimenta y la matrícula del vehículo), en el que pudieran pasar desapercibidos al 
bisbiseo por demás típico de sus respectivos entornos.  
Sin embargo, lo anterior no llegó a convertirse en algo generalizado ya que otros 
informantes preferían su hogar para realizar las sesiones de grabación. Como norma 
aceptábamos siempre las exigencias de las personas que colaboraban con la investigación y 
no teníamos dificultades técnicas que impusieran restricciones a una determinada 
localización. La electricidad que hace algunos años todavía gastaba bromas a la hora de 
poder registrar el sonido sobre algún determinado formato hoy es algo de tipo anecdótico. 
En los lugares de Marruecos donde hemos estado, siempre hemos grabado con baterías, ante 
todo porque en muchos sitios no hay electricidad, y si existe, no podemos usarla. Hemos 
creído desde el comienzo del trabajo de campo que solo el pedir su utilización crea un estado 
de desconfianza y cierto malestar en las personas con las que se ha contado en esta 
investigación que las predisponen anímicamente. 
Antes de comenzar una sesión de grabación se hicieron, como medida de tipo cautelar, 
algunas preguntas a los informantes encaminadas a conocer si aceptarían el uso de una 
cámara fotográfica o de vídeo; en muchos casos estas respuestas fueron negativas sobre todo 
cuando se trataba de personas mayores y de sexo femenino. Los bereberes longevos tienen 
un gran temor a la fotografía, sus antiguos ritos animistas le confieren un valor totémico a la 
imagen usada para maleficios o embrujos, y aunque esto no se reconoce de forma 
públicamente explícita, socialmente está bastante enraizado. 
Un factor que no debe ser minimizado es el de contar con ciertas condiciones materiales 
que favorezcan la realización de las entrevistas. Es aceptado con agrado que se disponga de 
agua, dulces tradicionales y café o té, aportados por los investigadores en el lugar donde se 
realiza el encuentro. Si son proporcionados por el informante como en muchas ocasiones ha 





Aunque se haya realizado un estudio previo de las fuentes bibliográficas existentes y se 
posea un determinado conocimiento del estado del objeto de estudio, siempre aparecen 
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nuevos enfoques, perspectivas y propuestas a lo largo del proceso investigador. Esto supone 
que al analizar los cuestionarios confeccionados, debemos tener en cuenta que se hizo 
necesario la modificación no del modelo de cuestionario, sino de la especificidad de sus 
contenidos a lo largo de todo el proceso.  
Al comenzar la investigación como nuestro conocimiento sobre la utilización de la 
música en las prácticas musicales era bastante superficial, los primeros cuestionarios 
trataban de abordar el tema de manera general, se hacían pocas preguntas, y en cuanto a la 
música, se les pedía a los informantes que cantaran cantos de boda, circuncisión o de 
trabajos agrícolas, sin utilizar ninguna clasificación. En cada nueva sesión aparecían 
conceptos y elementos musicales no valorados en los cuestionarios iniciales, lo cual 
obligaba a la constante transformación de los mismos. Una vez que se fue descubriendo 
gracias al análisis, elementos que desvelaban una subdivisión del ritual y determinadas 
músicas con una función específica, se crearon nuevas preguntas más precisas, que servían 
para indagar referencias sobre un determinado tipo de canto y su práctica social. Si se tiene 
en cuenta la función social de la música, entendemos que deben utilizarse cuestionarios 
abiertos, dinámicos y flexibles en su ejecución en el trabajo de campo, de otra forma se 
privaría al estudio de una gran cantidad de matices que representan elementos de 
interrelación entre la música y la comunidad. Bartók planteaba:  
 
Un buen entomólogo, no solo recoge sus insectos: indaga también, hasta los límites de lo 
posible, aquellos momentos más secretos de su existencia. Así, el verdadero recolector de 
música popular estudia en sus mínimos detalles las condiciones y las circunstancias de la vida 
real de cada melodía: trata de situarla en el conjunto de sus hábitos, en la respectiva sociedad, 
en su historia (1989:59). 
 
En el ejemplo de cuestionario que aparece a continuación y que fue realizado para una 
entrevista con un ejecutante de instrumentos aerófonos, se muestran los métodos utilizados. 
En él aparece su fecha de aplicación, preguntas abiertas y la búsqueda de toda clase de 
elementos que puedan ayudar a desvelar la relación del ejecutante con el contexto social 










CUESTIONARIO PARA LA INVESTIGACIÓN. 
 
FECHA DE REALIZACIÓN DEL CUESTIONARIO: 24 de mayo de 2002. 
 
(Este cuestionario se realiza una vez analizados los registros 
sonoros de las entrevistas a los Imdyazen en dos sesiones 
anteriores) 
 
Cuestionario para realización de entrevista a Imdyaz ejecutante 
de Zammar e instrumentos de viento. 
 
1.  Preguntar sobre la construcción del instrumento y si existe una 
forma de adquisición, hacer también referencia a si existe el 
oficio de constructor, si se mantiene en la actualidad, de ser 
positiva la respuesta a lo anterior, que mencione los núcleos o 
ciudades donde se realiza. 
2. Origen del instrumento. 
3. En qué acontecimientos se utiliza (bodas, bautizos etc.). 
4. Razón por la cual se le quitan los cuernos en algunos géneros o 
partes de un canto. 
5. Es común que el instrumentista ejecutante de zammar también sepa 
tocar la flauta, si tienen algún parecido en la forma de 
ejecución. 
6. Existe alguna música de tipo instrumental en la que no haya 
utilización de la voz. 
7. Cómo se aprende el repertorio de este instrumento, que cuente su 
experiencia personal en el aprendizaje de la flauta. Si se enseña 
utilizando por ejemplo el concepto de escala, o si sólo se 
enseñan las diferentes melodías del repertorio musical. 
8. Para un Imdyazen, en la actualidad, la música es un medio de vida 
o diversión, y si ha cambiado el trato social hacia los músicos. 
9. Cuántos años lleva como músico y en cuantas agrupaciones ha 
tocado, si siempre toca con músicos diferentes. 
10. Percibe en los años que lleva asistiendo a bodas, bautizos y 
demás acontecimientos sociales en donde participa la música, 
cambios significativos y si existen, que los comente. 
11. Se ha sustituido la antigua tradición de tocar en las zonas 
rurales por granos y algo de dinero, y qué se realiza en este 
caso del cobro en la actualidad. 
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Realizar una grabación de todos los sonidos que puede producir el 
instrumento, uno a uno, desde el más grave al más agudo. 
 Grabar una muestra de las melodías más utilizadas en este 
instrumento, de bodas, fimosis, fiestas etc. 
12. Se sigue manteniendo la tradición de enseñar a los hijos en la 
ejecución de este instrumento. 
13. Continúan acudiendo en busca de las fiestas de fimosis, bodas, 
nacimientos etc. o las familias les llaman. 
14. ¿Qué cantos se utilizan cuando van a los nacimientos? 
15. ¿Siempre tocan los mismos en una agrupación?, o esto es según 
venga el caso. 
16. ¿Realizan ensayos antes de tocar, o no es necesario? 
17. La forma de esta agrupación, puede variar 5, 6 o 7 músicos y qué 
distribución pueden tener, 2 panderos (Cantantes, flauta...). 
Mencione todas las variantes en las que ha participado como 
intérprete, y exponga si es común que participen mujeres y cuál 
es su función dentro de la agrupación. 
18. ¿Alguien le ha comentado el significado de Lal labuya o lalla 
buya, en que actos de celebración se utiliza este tipo de canto, 
y si conoce los diferentes tipos? 
19. ¿Alguien le ha comentado el significado de la palabra Hal lararu 
y si recuerda algún canto? 
20. ¿Conoce los significados y simbolismos de la Alheña en las bodas 
bereberes? 
21. ¿Conoce los nombres de los 3 días de la celebración de las bodas 
bereberes del Rif y en particular las que se celebran en 
Guelaya? 
22. ¿Conoce el canto utilizado en las bodas como Lah- Umali? 
 
Los cuestionarios no fueron considerados como algo inamovible. En una entrevista si 
algo novedoso aparecía y no había preguntas para valorarlo, se creaban y anotaban para el 
próximo, de esta forma, sesión tras sesión, se iban enriqueciendo. Es importante mencionar 
que los cuestionarios se redactaron de manera sencilla porque debían traducirse al tamazight 
para la entrevista, tratando de evitar las palabras de difícil comprensión o simplemente la 
ausencia de su significado en el nuevo idioma. Sobre la traducción de los cuestionarios 
debemos anotar que fueron estudiados por quien realizaba la función de intérprete antes de 
la sesión, para evitar la traducción simultánea, debido a que crea en el trabajo de campo 
múltiples problemas. En su recopilación de Turquía, Bartók reseñaba:  
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Mi propósito había sido organizar una “expedición modelo”, para dar un ejemplo a los 
músicos turcos que me acompañaban. Pero con gran disgusto, debo admitir que no se alcanzó 
un resultado verdaderamente satisfactorio [...], también hay otra circunstancia que pesó: yo no 
podía entrevistar a los cantores sino con la ayuda del intérprete, es decir, de una manera más 
bien difícil (1981:159).  
 
Lo ideal en todo trabajo de investigación referente a una cultura musical ajena, tendría 
que ser que el investigador conociese el idioma y pudiera realizar las entrevistas, esto en 
determinados casos concretos llega a convertirse en una utopía al tratarse de dialectos sin un 
sistema de escritura estable y con gran cantidad de localismos y sobre todo, la relación 
socialmente asumida con determinados comportamientos religiosos dentro del mundo 
islámico. Además, por mucho que un foráneo, culturalmente y religiosamente hablando, se 
esfuerce en alcanzar un grado suficiente de expresión   y aceptación social, siempre se 
quedará en el límite de los múltiples significados que adquieren las palabras y los signos en 
el contexto. Ante la necesidad irremediable de un intérprete como mediador cultural y 
religioso, deben entonces tomarse una serie de medidas que favorezcan el grado de 
implicación y comunicación con este, recordando que un intérprete conoce su medio, sabe 
cómo tratar a sus coterráneos y es la voz y el oído del investigador en una sesión de 
grabación. Un trabajo previo a la realización de las entrevistas, puede reducir el abismo que 
ocasiona el idioma para el investigador. Al abordar juntos, investigador e intérprete, la 
preparación de las entrevistas y los cuestionarios, es posible reducir de manera significativa 
la aparición de signos de contrariedad y la improvisación en el registro de una sesión, lo cual 
afecta de manera negativa el comportamiento y la expresividad del informante. 
Se ha evitado de manera sistemática la traducción simultánea por las razones siguientes: 
- Traducir simultáneamente representa emplear un tiempo en la formulación y la 
respuesta de las preguntas, en detrimento del tiempo necesario para la grabación de los 
cantos o las explicaciones de los mismos. 
- Al producirse la traducción se ha apreciado muestras de desconfianza, alejamiento y 
timidez entre los colaboradores. Esta particularidad es inherente a los musulmanes bereberes 
y no debe de ser extrapolada superficialmente a otras culturas. 
Sólo en casos específicos, se ha intervenido en una conversación con el intérprete en 
presencia de un informante, y siempre se le ha traducido al entrevistado el contenido de la 
conversación. 
El tiempo eliminado en la traducción durante la grabación de la entrevista, es trasladado a 
sesiones de trabajos intérprete –investigador en donde deben de ser traducidos todos los 
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aportes documentales. Si fuere necesario aclarar o recuperar algunas preguntas, se ha 
preferido realizar otra sesión de grabación y no acudir a la traducción simultánea.  
Materiales y equipamientos utilizados en la recogida de la información 
Los instrumentos utilizados en la recogida de datos han sido: 
 - Cuaderno de notas. 
 - Grabadora digital para sonido en formato mini disc. 
 - Grabadora digital para sonido en formato digital audio tape (DAT). 
 - Cámara de vídeo   y foto en formato digita. 
 
2.2. La transcripción musical en el marco metodológico de la investigación. 
En la práctica investigadora existe una gran interrelación entre los tres procesos 
fundamentales de la investigación etnomusicológica: la recogida de información, el proceso 
de transcripción y el análisis de las muestras, todos ellas vinculados directamente con el 
objeto de estudio. Los criterios para la transcripción musical están en estrecha 
correspondencia con las particularidades de la investigación y han de tenerse en cuenta al 
recoger la información. Los procesos analíticos pueden inducir a la realización de 
transformaciones en la transcripción para dar cabida a elementos que anteriormente no se 
hayan materializado. Los siguientes ejemplos sirven como muestra de las anteriores 
afirmaciones y plasman el sentido de triangulación de los procesos mencionados. 
Mantle Hodd al abordar el estudio de la música en Ghana propone y utiliza para la 
transcripción una forma de recopilación de información musical basada en el aprendizaje de 
la ejecución de instrumentos de percusión35. En su trabajo sobre la música centroafricana y 
ante la necesidad de la transcripción de polirítmias, Simha Arom, crea un sistema para la 
recogida de la información basado en un proceso de grabación particular que le permita 
asumir de manera certera dicha transcripción36.  
 Si se tiene prevista una transcripción en que los tipos de golpe, la digitación de las 
diferentes alturas en los instrumentos de viento u otros rasgos expresivos dependientes de las 
formas de ejecución sean reflejados en la partitura, deben   estar presentes estos criterios en 
la recogida de la información, ya que obligan a realizar la recopilación ya sea visual o 
sonora conforme a los fines previstos. La transcripción (si es un objetivo en la 
investigación), debe estar presente en todo el proceso, unas veces de forma pasiva, otras 
                                                            
35 Hood, Mantle  (1971: 235-237). 
36 Arom, Simha  (1991a: 103-118). 
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activa y no debe ser obviada o relegada. Es por ello que hecha la primera grabación en el 
trabajo de campo, se realizaron los primeros esbozos de transcripción, y así nos enfrentamos 
más tempranamente a las particularidades de la música, quedando en evidencia sus rasgos 
más sobresalientes: la ornamentación, las características de la ejecución instrumental, las 
inflexiones del canto como valor expresivo de la cultura, la presencia de elementos 
polifónicos en la textura u otras presunciones que están contenidas en el hecho sonoro y que 
modelan todo el proceso de la investigación. Estos presupuestos han guiado la metodología 
asumida en el ámbito de la transcripción musical, cuyos elementos constitutivos y 
procedimentales son descritos a lo largo de este capítulo.  
Cada cultura musical contiene en si misma una problemática para la transcripción que 
induce a un despliegue de medios metodológicos específicos capaces de satisfacer los 
objetivos de su comprensión musical; por lo tanto no es generalizable a todo estudio de 
tradición musical oral lo que para la música de los bereberes de la región de Guelaya ha sido 
utilizado. Bruno Nettl en su libro Teoría y métodos en Etnomusicología plantea dos tipos de 
acercamientos a la descripción musical. 
1. Analizar y describir lo que se escucha. 
2. Escribir lo escuchado y luego describir el fenómeno auditivo dependiendo de las 
observaciones contenidas en la transcripción (1964:98). 
Aunque es asumida la imperfección de la notación para la descripción de todos los 
elementos contenidos en una música de tradición oral, su realización se torna fundamental 
para la investigación musical debido a una limitación psicológica: la memoria. Desde el 
instante en que la memoria humana es incapaz de retener con igual detalle lo que ha oído 
hace diez segundos junto con lo que está oyendo en el presente, la notación, de cualquier 
tipo se hace esencial para la investigación musical (Ibd.:98). Mantle Hood al valorar la 
transcripción y la notación musical va más allá: Cualquier forma seria de determinación de 
las significaciones musicales depende en última instancia de la notación y la trascripción 
(1963:190). 
Si uno de los objetivos fundamentales de este trabajo es el estudio de prácticas musicales 
transmitidas oralmente, carentes de referentes sobre su sistema de organización musical, se 
hace imposible, que pueda afrontarse tan ambicioso propósito sin la utilización de la 
transcripción, por lo tanto, no solo es necesaria sino imprescindible para alcanzar los 
objetivos propuestos. Tal grado de necesidad no refuta las valoraciones en cuanto a los 
límites que la notación musical occidental posee, pero aún así, el grado de información que 
emana de las partituras es insustituible, al menos hasta nuestros días como soporte musical 
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capaz de brindar información y sustentar las consideraciones alcanzadas tras la aplicación de 
diferentes métodos analíticos.  
Debe tenerse en cuenta también que una partitura musical no solamente es un medio en 
el que se plasma una información,   que puede ser asumida por otras variantes gráficas de 
representación, sino que es capaz de producir en un individuo musicalmente instruido una 
imagen sonora de lo que aparece simbólicamente. Los gráficos no han podido sustituir 
totalmente a la transcripción convencional, ya que éstos están desprovistos de los 
significantes comunicativos que se encuentran en el recuadro de representaciones signales al 
que llamamos partitura. 
Una vez planteada la necesidad de la transcripción, procede una profundización en lo que 
ésta representa para la investigación y su marco de actuación, por lo que se hace necesario la 
definición del significado de partitura utilizado como forma de representación de una 
tradición musical oral.  
En el mundo occidental las partituras musicales son normativas, por ejemplo: intentan 
expresar como la música ha sido concebida por alguien y como debe ser su ejecución. 
Existen previamente a la ejecución de una obra musical y por lo tanto requieren un 
determinado sistema de signos o códigos que son la base de la notación musical. En forma de 
código gráfico la partitura representa las relaciones de las alturas, las duraciones en el tiempo, 
la intensidad (dinámica) y sugieren especiales colores de las partes vocales e 
instrumentales… 
El etnomusicólogo que trabaja con una música de tradición oral, sin embargo no tiene nada 
de mensajes materializados (o set de mensajes), lo que él anota revela el código que subyace. 
La partitura en ese caso es una reducción escrita de un evento sonoro que ya ha ocurrido. 
Mientras la partitura de una obra musical de una cultura occidental (cultivada) es la conexión 
o enlace entre la abstracción de un compositor y su materialización, la partitura musical de 
una cultura de tradición oral es el enlace entre una realidad musical viva y una abstracción de 
la misma. En la primera el propósito es la reproducción del mensaje desde el código y en la 
otra, es descubrir el código a través del estudio de él, o de los mensajes; y después de que el 
código ha sido determinado, la partitura resulta indispensable para mostrar las relaciones 
entre el código y la multiplicidad de mensajes que es capaz de engendrar (Arom, 1991a: 
173). 
 
Es precisamente la multiplicidad de mensajes engendrados por la partitura realizada a 
partir de un hecho sonoro real lo que la hace ser un medio de gran eficacia para el análisis 
sistemático de los elementos estructurales, melódicos, rítmicos, ornamentales y tímbricos 
al estar todos presentes en el mismo soporte informacional. Es en este privilegiado aunque 
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incompleto sistema de representación donde se desvelan todas las relaciones musicales 
intrínsecas y extrínsecas que un determinado hecho sonoro posee con el repertorio de 
donde procede o nos puede permitir su comparación con otros de diferentes cultura. 
El modelo de partitura musical empleado en este trabajo no es la del tipo 
“prescriptiva”37, ya que las transcripciones no han sido realizadas con la finalidad de la 
ejecución, que no pueden asumir con un grado de acercamiento al menos deseable a la 
realidad del hecho sonoro. Su finalidad fundamental es mostrar con el mayor refinamiento 
posible todas las dimensiones musicales de un hecho vivo, rico, complejo y culturalmente 
importante, que nos permita un análisis profundo de los procesos musicales activados en las 
prácticas musicales de los Iqueroayen. 
 
2.2.1. Registro y procesamiento de la información sonora. Implicaciones 
metodológicas en la transcripción musical.  
 
Registro y procesamiento de la información sonora 
Al terminar una sesión de grabación quedaron registradas varias horas donde los cantos, y 
los comentarios relativos a los mismos se almacenaron conjuntamente en un soporte de 
registro sonoro. Después se llevó a cabo una segmentación de la grabación donde se 
agruparon los cantos de forma independiente y sus explicaciones asociadas. El 
procedimiento ha sido el siguiente:  
Las grabaciones en el formato mini disc y DAT fueron volcadas para su procesamiento 
en un ordenador con el programa informático Sound Force 6.0 con una resolución de 16 bits. 
Las posibilidades de DSP (procesamiento digital de señales) del Sound Force han hecho 
posible la segmentación de todas las entrevistas y observaciones mediante el proceso 
informático y cuando ha sido necesario, se empleó la función de volumen para establecer un 
nivel homogéneo de todos los cantos a 0 db. Una vez hechas las segmentaciones pude 
proceder, a la traducción de las explicaciones así como, a la transcripción de los cantos. En 
este mismo programa se ha llevado a cabo la visualización de vídeo y la forma de onda 
dentro del mismo entorno siendo de gran ayuda para la edición de audio y vídeo. 
El Sound Force proporciona utilidades inexistentes en los sistemas convencionales o 
analógicos. En los casos en que la transcripción rítmico- melódica ofrecía alguna dificultad, 
                                                            
37 Seeger, Charles  (1958: 24-25). 
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se utilizó una expansión temporal sin variación de altura al 150 %. Este programa 
informático   permite la disminución en la velocidad de ejecución = tiempo de la ejecución, 
aumentando la duración del fragmento de forma regular, sin ningún tipo de variación en la 
altura de los sonidos. Esto ha hecho posible que se pueda analizar con mayor exactitud 
fragmentos de ornamentación y proceder a la segmentación silábica de los textos para su 
incorporación en la partitura. 
La imagen fílmica como auxiliar o soporte para la transcripción fue utilizada 
principalmente por G. Kubik y A.M Dauer.    
 
Gerhard Kubik fue el primer investigador en percibir la habilidad de descomponer y 
reconstruir los movimientos continuos que proveía su cámara de cine de 8mm y utilizarlos 
especialmente en el estudio de movimientos gestuales rápidos como en el caso de la ejecución 
de xilófonos en África, imposibles de transcribir solamente con el oído. El describe este 
método en un artículo titulado “transcripción de la música para xilófono de los Mangwilo de 
la cinta cinematográfica” 38 (cit. en Arom 1991a: 101). 
 
La importancia de este método reside en la posibilidad de poder definir junto con las 
transcripción rítmica los diferentes tipos de golpes en los panderos, que de otra manera 
serían imposible, debido a la rapidez del toque y lo ambiguo que resulta auditivamente una 
sucesión de estos toques al enmascarase por las vibraciones de los resonadores propios de 
estos instrumentos. También tiene cierta importancia en la transcripción musical de pasajes 
rápidos ejecutados en los instrumentos de viento ya que, al establecerse un paralelismo entre 
sonido y posición de los dedos es posible con un desplazamiento (cuadro a cuadro) del 
vídeo, hacer una revisión de lo que auditivamente se ha transcrito y en casos extremos 
utilizar el procedimiento contrario, escribir según el movimiento de los dedos y luego 
comprobar auditivamente. 
En el proceso de la transcripción el vídeo adquiere una importancia trascendental cuando 
abordamos un género musical donde el movimiento corporal es parte del entramado rítmico 
como sucede en algunos tipos de danzas. Ciertos movimientos, giros, inflexiones de 
hombros y pies, pueden hacer cambiar totalmente el sentido de una transcripción en una u 
otra dirección; al ser analizados los movimientos corporales, muchas veces estos determinan 
la subdivisión de los valores rítmicos. Por ejemplo en una danza pueden manifestarse 
patrones rítmicos audibles y otros que se interpretan corporalmente, estos aunque no tengan 
                                                            
38 Kubik, Gerhard: “Transcription of Mangwilo Xylophone Music from Film Strips”, African Music III/4, 
1965, pp. 35-51. 
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una materialización acústica forman parte del ritmo de la danza y definen las reglas de 
segmentación, subdivisión y determinación de las pulsaciones. 
El conocimiento de las técnicas de ejecución empleadas en los instrumentos de percusión 
ha sido muy útil para la realización de las transcripciones musicales. En varias sesiones de 
trabajo de campo un tocador de pandero me ha enseñado y corregido la ejecución de los 
ritmos fundamentales y sus métodos de ornamentación. Tal procedimiento, basado en el 
aprendizaje y la ejecución es criticada por Arom al encontrar verdaderos inconvenientes 
tanto desde el punto de vista práctico como teórico: 
 
Prácticamente hablando, el investigador está sujeto a inevitables constreñimientos, el primero 
de todos es el tiempo limitado de que dispone….. el gran esfuerzo desplegado y la limitación 
al talento individual del investigador como ejecutante. No se debe olvidar que el investigador 
es producto de su propia cultura y su naturaleza, que impone ciertos límites en sus habilidades 
como ejecutante (1991a: 97). 
 
Aún teniendo en cuenta los criterios de Arom he de señalar que ha sido útil como 
complemento en la búsqueda de una mayor profundización en la descripción de los tipos de 
toques y no como forma de adquisición de una habilidad que implicase el dominio del 
repertorio. Aunque cuestionado en su valoración, el método ofrece ventajas al transcriptor al 
brindar un espacio de interactividad en el que emerge mucha información relativa a la 
ejecución de un instrumento y permite valorar muchos elementos que quizá no habrían 
aparecido en el trabajo   de campo sin este aprendizaje39. 
 
El sujeto cultural y la transcripción 
La transcripción involucra muchas consideraciones sobre lo que es verdaderamente 
significativo y que es lo incidental en la música, consideraciones que se relacionan con 
problemas enfrentados en los estudios del lenguaje. Los etnomusicólogos han hecho uso de 
teorías y técnicas de la lingüística para acercarse a estos problemas, y el uso de un informante 
para la transcripción en el laboratorio ha sido una de ellas (Nettl 1964:101) 
 
Durante el proceso de la transcripción he trabajado junto a Mimón Mohamed en la 
inserción del texto en la estructura melódica y de hecho su presencia y valoración de las 
transcripciones constituyen en sí mismas una forma de validación cultural, al converger en 
                                                            
39 Al poseer una formación rítmica dentro del ámbito caribeño afrocubano caracterizado por una 
complejidad superior en los patrones rítmicos tal aprendizaje no ha significado un esfuerzo impracticable 
para el autor de esta tesis. 
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su figura, un sujeto de la cultura estudiada y un conocedor experiencial de la música de sus 
coterráneos Sus criterios han sido tomados en cuenta al establecer las valoraciones sobre lo 
significativo o incidental en el canto o sobre la forma de segmentación de las palabras. Es 
importante en este sentido señalar lo valioso que resultó la interacción en el momento de la 
transcripción con este colaborador ya que muchos aspectos aparentemente insignificantes 
del canto, adquieren otra dimensión al ser tenidos en cuenta por el interlocutor cultural. Un 
ejemplo de ello pudiera ser el énfasis hecho por Mimón en la apreciación de giros 
melódicos, arrastres de notas que conforman un peculiar estilo interpretativo inherente a la 
cultura musical de los amaziges rifeños y que me han hecho encauzar un tipo de 
transcripción donde tales elementos son tenidos en cuenta. 
 
2.2.2. Los   programas informáticos de ayuda a la transcripción y el análisis 
 
No existe un consenso entre los etnomusicólogos sobre la utilización de programas 
informáticos en la transcripción. Pero aclararé dos conceptos: transcripción automática y 
ayuda a la transcripción, los cuales muchas veces han sido confundidos o incorrectamente 
utilizados. Se conoce como “transcripción automática” al procedimiento mediante el cual un 
fragmento sonoro es transformado por medio de un programa informático en partitura 
musical. Tal procedimiento es bastante común y tecnológicamente puede alcanzar unos 
resultados aceptables para músicas dentro de un marco tonal occidental y una rítmica 
estable, sencilla y que esté regida por los principios métricos de los compases 
“occidentales”. Esto se debe a que en el proceso de la transcripción automática no hay que 
establecer unos criterios y valoraciones que puedan inducir a la toma de decisiones por parte 
del programa sobre los medios expresivos musicales; tales criterios son fijados de antemano 
por el programador, produciendo mediante este procedimiento una traducción de la forma de 
onda sonora a la gráfica pero sin intervención de elementos de categorización variables que 
impliquen la toma de decisiones por el programa y puedan inducir a enfoques ambiguos, que   
normalmente suceden en un proceso de transcripción auditiva. 
El transcriptor tiene que llegar a dilucidar las representaciones simbólico-musicales 
dentro de un gran cuadro de posibilidades en el que están: el compás, las acentuaciones, la 
respiración en un canto, una unificación de criterios de alturas u otras variables. En el 
proceso de la transcripción intervienen una gran cantidad de criterios, esquemas cognitivos 
de percepción y determinadas formas de pensamiento musical impuestas por la cultura y 
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formación musical del investigador. Esto hace posible, que un mismo hecho sonoro tenga 
transcripciones diferentes dependiendo del investigador que la realice. 
 
Las diferencias individuales entre los transcriptores, su percepción auditiva y sus métodos, al 
igual que las diferencias en las maneras de grabación del sonido que se transcribe a duraciones 
temporales diferentes, dan como resultado discrepancias considerables cuando se han 
intentado diferentes transcripciones de una misma pieza (Nettl, 1964: 117). 
 
Esta manera de actuar ante el hecho sonoro de forma subjetiva y cultural podría ser 
abordada por la informática con la utilización de métodos de programación basados en 
inteligencia artificial, pero un sistema inteligente de transcripción es algo que las nuevas 
tecnologías no han afrontado hasta la fecha con resultados satisfactorios. Albergo la 
esperanza de que los progresos de la programación con el modelo de redes neuronales en la 
que interviene el autoaprendizaje con un sujeto, lograrán unos resultados aceptables en la 
transcripción automática en donde se mantenga la impronta y criterios de un determinado 
transcriptor. Esta esperanzadora forma de programación acelerará los estudios musicales de 
culturas orales que siguen manteniendo en la transcripción uno de sus principales frenos por 
lo complejo y laborioso de su realización.  
Sin embargo, el empleo de programas informáticos como ayuda a la transcripción ofrece 
en estos momentos grandes posibilidades, aunque   ninguna de ellas está encaminada a dar 
como resultado, de forma automática, la partitura, lo cual sigue estando en manos del 
investigador. Estos programas informáticos son una mediación entre el hecho sonoro y la 
partitura, intervienen como catalizadores de las dificultades inherentes al hecho sonoro y 
brindan una gran cantidad de información sobre la altura, la dinámica, la respiración, 
silencios y otros aspectos acústicos de los instrumentos musicales, que tienen que ser 
valorados, evaluados e interpretados por el investigador. Estos procesos son los que 
finalmente determinan el grado de validez de los programas informáticos y no su utilización 
en sí mismos. Añadiendo que se siguen manteniendo las diferencias procedimentales de la 
medición acústica entre la música instrumental y vocal expuesta por Hornsbostel en la 
primera mitad del siglo XX. 
 
La medición de los sonidos grabados, no necesariamente limitados a la música instrumental, 
es metodológicamente irreprochable, y en la mayoría de casos no supone grandes dificultades 
de índole técnica. Sin embargo, con las melodías vocales es preciso tener en cuenta las 
fluctuaciones en la entonación que deben ser ajustadas mediante la comparación de un gran 
número de de piezas ejecutadas por el mismo o diferentes cantantes. (Hornsbostel, 2001: 48). 
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Al igual que un campesino es capaz de obtener una gran cantidad de información de los 
elementos externos que encuentra en su medio: el color del cielo y de las hojas de los 
árboles, el viento, la tierra, cuando alguien que no ha estado vinculado a este tipo de trabajo 
es incapaz de interpretar tales indicadores, lo mismo sucede con los programas informáticos. 
Quien ha estado expuesto durante un largo periodo temporal al análisis de hechos sonoros de 
una cultura particular con las grafías de representación que utilizan dichos programas, es 
capaz de ver en las formas de onda, los gráficos de alturas o los espectros, una información 
significativa mientras que otro sujeto, no acostumbrado a su utilización, es incapaz de 
establecer unas consideraciones de correspondencia con el ámbito musical. Debido a esto, 
algunos investigadores han desaconsejado el uso de tales programas o lo han infravalorado, 
un ejemplo que ilustra tal posicionamiento es el del etnomusicólogo Simha Arom: 
 
Nosotros hemos utilizado de forma deliberada la transcripción realizada auditivamente para 
reducir un fenómeno musical complejo de una realidad cultural. Podría preguntarse por qué no 
hemos utilizado equipamiento electroacústico como el mencionado en algunos trabajos de 
etnomusicología (en particular, ver Nettl 1964: 101-102). La respuesta es, para evitar una 
colección de datos con gran cantidad de detalles, cosa que hace imposible distinguir lo esencial 
de lo extrínseco. Hemos visto que para interpretar los datos del tipo que proporciona la 
máquina, el transcriptor debe de hacer elecciones que dependen no sólo de su oído (capacidad 
perceptiva40) sino de sus propios criterios también (1991a: 173).  
 
Si consideramos los enfoques cognitivos en la psicología de la música que le aportan a la 
percepción musical un importante componente cultural, nos encontraríamos con una 
problemática: la imposibilidad de afrontar de manera detallada o fiable la transcripción de 
un hecho musical de una cultura extraña sin que nuestra percepción se vea disminuida por 
sus propios condicionamientos culturales.  
 
Nuestra estructuración perceptual de una música de tradición desconocida está cargada de 
dificultades, los elementos están, por supuesto, pero no donde deberían. La flexibilidad y la 
sensibilidad al contexto de la cognición musical se extienden a través de una rica variedad de 
conductas que se encuentran en las diferentes culturas. Existen pronunciadas diferencias 
culturales en la organización rítmica, melódica y en las prácticas de ejecución. La teoría 
psicológica sobre la conducta musical debe ser aplicada a través de estas diferencias [….] 
Nosotros sostenemos que la variabilidad cultural esta constreñida por algunas propiedades 
                                                            
40 Referencia aportada para hacer comprensible la traducción en el contexto. 
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subyacentes en el sistema humano de procesamiento de la información (Dowling y Harwood, 
1986:3-4). 
 
 Esta imposibilidad de afrontar con un grado de objetividad fiable la transcripción de 
hechos musicales en culturas extrañas a las del investigador no solo ha sido enunciada por la 
psicología cognitiva de la música, muchos años atrás Brailoiu planteaba: el resultado es que 
la audición europea encuentra grandes dificultades al tratar de acomodar las combinaciones 
de los sonidos cuando sus principios escapan a ella41, y para abundar en profundidad esta 
problemática cita a Von Hornbostel: “Es duro liberarse a sí mismo de las trabas de la 
convención y uno cae demasiado a menudo en el error en tomar los principios de nuestra 
música europea como principios de la música en general, y por eso aplica medidas falsas” 
(Ibd, 25-26). 
Rafael Mitjana en 1900 realizó un viaje a la corte del Sultán de Marruecos acompañando 
a la embajada española; al entrar en contacto con la música de este país expone de la 
siguiente manera la problemática de su percepción.  
 
Las anómalas sucesiones de tonos, semitonos y tercios de tono que forman las distintas gamas 
generadoras de los múltiples modos que constituyen el sistema musical más variado y 
complicado que existe, producen desinencias melódicas extrañas, a las que nuestro oído, 
viciado en cierto modo por el temperamento, destructor de las comas, se habitúa con 
dificultad, por más que aquellos giros tan nuevos e inesperados y aquellas cadencias tan 
imprevistas como repentinas, aviven y despierten la curiosidad (1905: 271). 
 
El condicionamiento cultural perceptivo es la razón fundamental para no desechar de 
antemano la utilización de la tecnología como medio “neutro” en el que podamos confrontar 
nuestra percepción con el análisis acústico, nunca para sustituirlo. Un ejemplo de ello lo 
plasma la audición de un pequeño glissandi rápido en el comienzo de un canto. Por supuesto 
“sentimos”, pero su distancia exacta es difícil de percibir, en nuestro espacio cultural. Sin 
embargo, si lo vemos en el gráfico de un melograma podemos determinar su distancia 
exacta, esto sería de relativa importancia si no fuera porque en muchísimos de los cantos 
bereberes rifeños siempre se comienza con este glissandi a una distancia que no sobrepasa la 
segunda y la sistematización de su análisis nos lleva a la conceptualización de un elemento 
identitario del estilo. 
                                                            
41 Brailoiu, C., (1984: 25). 
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 Quiero enfatizar, que la utilización de programas informáticos como ayuda a la 
transcripción no debe entenderse como menoscabo de la capacidad perceptiva del 
investigador, sino como una ampliación de sus posibilidades y en cierto modo pueden 




El programa Speech Análisis Tools (Herramientas para el Análisis del Habla) desarrollado 
por el Instituto de Lingüística Waxhaw de Carolina del Norte en los Estados Unidos en el 
año 2000, proporciona algunas funciones relacionadas con la etnomusicología: unas 
vinculadas al análisis físico del sonido como son el análisis espectral, la visualización de la 
forma de onda y del envolvente de amplitud; y otras, vinculadas al análisis musical de las 
alturas como el melograma o la carta tonal. De todas las posibilidades informáticas del 
programa, han sido utilizadas para el proceso de transcripción y análisis de las muestras: 
El melograma. Una versión informatizada del modelo de Seeger que ofrece la capacidad 
de una gráfica tiempo-altura muy útil en la valoración de movimientos melódicos complejos 
de enjuiciar a nivel auditivo (pequeños gliissandi entre dos notas, adornos que emplean 
varias alturas más pequeñas que un semitono) y que son rápidamente comprendidos con su 
sistema de representación basado en el concepto de semitono de forma logarítmica. 
La utilización del melograma requiere un análisis interpretativo por parte del 
investigador ya que deben utilizarse criterios experienciales para discernir una leve 
fluctuación en la voz del canto, bastante frecuente en las personas de   mayor edad, de un 
verdadero portamento o efecto ornamental. Tal interpretación solo es posible dentro del 
contexto en el que está inmerso el investigador cuya experiencia auditiva del corpus de 
cantos le permite fácilmente discernir ambas cosas aunque su representación gráfica sea 
bastante similar.  
 La relación frecuencia - nombre de altura, utiliza como referencia el sistema temperado 
asignando para la A4 (la) la frecuencia de 440 Hz, correspondiendo al C3 o (do) central la de 
261.63 Hz. En el gráfico del melograma la numeración que aparece en la barra de la 
izquierda se corresponde a la nota Midi que tiene valores entre 0 y 127, correspondiendo al 
C3 la de 60. En la norma MIDI la numeración crece o decrece en correspondencia con los 












Ejemplo de ilustración del modelo gráfico de melograma 
  
 
La carta tonal (TWC): Esta ventana gráfica permite visualizar el grado de repetición de 
una altura dentro de un canto, que puede ser interesante en la definición de un determinado 
modo, pero su interés no reside en la valoración de esta altura sino en el gráfico resultante; 
comparando los gráficos se pueden establecer relaciones entre los diferentes cantos. Esto 
podría explicarse de la siguiente forma: si un determinado canto(1) el grado que más se 
repite es el III, en segundo lugar es el V, etc. el gráfico resultante sería el mismo que el de 
otro canto(2) aunque sus alturas fueran diferentes. Todavía más, aunque la repetición de los 
grados no sean igual, en el canto(1) el grado II se repite 3 veces y en el canto(2) se repite 


















El auto pitch (altura- automática). Permite el establecimiento de forma automática de la 
altura en “frecuencias” de un fragmento musical. Es de gran utilidad al analizar muestras 
donde las referencias de alturas se comportan fuera del ámbito de afinación occidental, 
pudiendo comprobarse la organización microtonal de escalas con bastante precisión por 
medio del análisis de frecuencia. Su utilidad se hace patente cuando se necesite comprobar 
un cuarto de tono cuya representación en el melograma no pueda verificarse con exactitud. 




Ejemplo de ilustración del modelo de visualización de la forma de onda y la función de altura automática. 
 
 
El análisis espectral. Proporciona información sobre las características acústicas de un 
sonido y se empleó con éxito en el análisis de la tímbrica instrumental.  
 
Ejemplo de ilustración del modelo de visualización de forma de onda y espectrograma. 
 
Este tipo de análisis es imprescindible si se abordan aspectos acústicos, mediante el 
análisis espectral se puede por ejemplo valorar si existen cambios significativos en la 
tímbrica de los instrumentos en relación con algunos de sus componentes físicos. 
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2.2.3. La representación musical. Tipos de escritura y sus elementos constitutivos.  
 
La importancia relativa del detalle melódico - rítmico es un factor que merece atención 
especial [...] esta diferencia básica de opinión representa una diferencia conceptual clásica 
entre las enseñanzas de Hornsbotel, a quien Kunst emulaba, y la práctica de personas como 
George Herzog [...] o más especialmente las transcripciones de Béla Bartók. Estas dos formas 
de aproximarse a la transcripción, una limitada a las notas principales y el fluir general de la 
melodía, la otra interesada en los detalles rítmicos y melódicos más minuciosos, son a menudo 
citadas como los tipos fonémico y fonético de transcripción (Hood, 2001: 84).  
  
La elección del modelo de transcripción está precedida por una serie de valoraciones 
analíticas realizadas al corpus musical, ellas apuntan a la conveniencia de un tipo u otro de 
representación musical en virtud de la capacidad de brindar información significativa para el 
análisis. Las valoraciones que se han tenido en cuenta en este trabajo para la determinación 
del modelo de transcripción han sido las siguientes: 
- El canto melódicamente no está sujeto a un tipo de organización melódica 
occidental, ni a modos derivados de ellas.  
- El canto presenta movimientos melódicos donde se aprecian desplazamientos 
continuos entre dos alturas y formas melódicas melismáticas en relación al 
texto (no es siempre silábico). 
- Los acentos rítmico - melódicos no se corresponden con el ordenamiento 
métrico en compases. 
- Existe una gran variabilidad en las alturas del canto sobre todo en el que 
realizan las mujeres de avanzada edad. 
- En la ejecución instrumental hay abundante ornamentación. 
- Los instrumentos melódicos analizados utilizan un sistema de afinación no   
basado en el temperamento occidental. 
 
Atendiendo a las valoraciones anteriores se decidió emplear el   modelo de transcripción 
fonética para poder evidenciar en la escritura todos los recursos de la ejecución vocal e 
instrumental, de lo contrario la hipótesis sobre el estilo del canto y de la ejecución 
instrumental carecería de una verificación objetiva. Así mismo debe señalarse que el corpus 
musical no refleja una complejidad polifónica ni rítmica relevante concentrándose la 
dificultad en la dimensión melódica. 
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¿Sería posible describir solo con una transcripción de los valores melódicos 
fundamentales el estilo interpretativo?, ¿qué pasaría cuando nos preguntemos?-----todos los 
desplazamientos continuos entre dos alturas son siempre iguales, ¿en qué cantos se producen 
con mayor frecuencia?, ¿los de una distancia de segunda son para el comienzo y los de mayor 
extensión son para el final?, ¿siempre son descendentes o no es significativa la dirección?. 
Tales interrogantes sólo pueden tener una respuesta objetiva si los procedimientos melódicos 
son valorados en la transcripción y por ende tenidos en cuenta a la hora del análisis musical. 
Estos razonamientos son los que fundamentan la elección del modelo fonético para 
representar y validar los elementos característicos de la entonación bereber. Esta 
determinación reafirma la tesis de Nettl en la que plantea: “la transcripción y el análisis deben 
ir juntos, desde la identificación de los rasgos relevantes se establece una base firme en la 
definición y descripción del estilo musical” 42. 
 
 La representación de las alturas 
 
La representación de todos los movimientos melódicos, los fundamentales y los ornamentales 
constituyen el elemento de mayor dificultad en la transcripción y adquieren una connotación 
especial dentro del modelo fonético. La representación de la altura en la partitura y el 
establecimiento del sistema musical dependen el uno del otro, la utilización de una 
determinada manera de representación implicará la posterior definición del sistema. En este 
punto es donde nos encontramos con una pregunta crucial, de su respuesta dependerá toda la 
metodología analítica en la dimensión de la altura: ¿cómo se representan las alturas?, en 
semitonos, cents, frecuencias o mediante un sistema tradicional occidental ampliado y 
contrastado con algunos de los sistemas de medidas anteriormente referidos. 
Sería posible reflejar todas las frecuencias exactas de las alturas, pero nadie entendería la 
música que se intenta describir, nos encontraríamos ante un callejón sin salida si expresamos 
los movimientos melódicos con una tabla de frecuencias contra duración; ante tal gráfico 
científicamente correcto pero musicalmente difícil no podemos transmitir a la comunidad 
musical el sentido de un canto. Por lo tanto, en la respuesta a la anterior pregunta también 
debemos valorar ¿a quién va dirigido nuestro trabajo?. Nettl esgrime el argumento 
comunicativo como uno de los de mayor importancia para la toma de decisiones sobre la 
representación musical basándose en unas afirmaciones de Herzog: 
 
                                                            
42 Cit. en Arom, Simha (1971: 155). 
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El también cuestiona la utilidad de los gráficos en las publicaciones que intentan mostrar 
información acerca de músicas no occidentales y folclóricas a unos lectores que son miembros 
de una comunidad que tiene una familiaridad con la notación occidental y que no se hacen a la 
idea de leer gráficos. (Nettl, 1964: 125). 
 
Por lo anterior, entre otras razones se decidió asumir una representación musical 
occidental ampliada con todos aquellos elementos que faciliten la representación de los 
hechos sonoros de la cultura en estudio; esto implica la utilización de símbolos para la altura 
que puedan dar cabida a una multiplicidad de alturas que sobrepasan el ámbito de los doce 
sonidos cromáticos. Tal sistema ha sido el más utilizado en los últimos años y el que ha 
avalado el “Consejo Internacional de Música Folclórica que desde 1950 se decantó por la 
utilización de la notación occidental”43. 
La utilización del sistema temperado “ampliado” como medida no es más que el 
establecimiento de un marco, una regla en la que todos podemos entender qué significa cada 
altura musical en su relación con la frecuencia física. Si claramente se establecen las 
medidas con el temperamento, sé que existen doce sonidos a la misma distancia en una 
octava, estoy diciendo mi regla tiene 12 centímetros y sobre ella describo lo que sucede; tal 
procedimiento no significa que aplique el temperamento o “temperalice” el objeto sonoro, 
sino que mido a partir del temperamento, por ejemplo, si una altura está un cuarto de tono 
por encima de un (la 4) entonces son 440hz + 50 cents.  
 
Ellis afirmó que "esta forma temperada puede ser un acto posible" (1884:377), considerando 
otras formas, como la utilizada para la música árabe por el teórico del siglo XIX Mikhāil 
Meshakah, quien había adoptado un temperamento igual de 24 cuartos de tonos, o 24 
divisiones iguales de la octava, cada uno que contiene 50 cents, Ellis creyó que esta escala no 
era más que "una pura supervivencia de Zalzal "44. (cit. en Schneider, 1991:295). 
 
Si el “la” es más alto o más bajo sin llegar al cuarto de tono se señaliza con flechas, si la 
altura representa el cuarto de tono se señala con el signo (con sostenido, ascendente) (con 
bemol, descendente) y debido a que se utilizan alteraciones en clave, las flechas van 
acompañadas de dichas alteraciones como se muestra en la siguiente tabla de signos.  
 
                                                            
43 Cit. en Nettl, Bruno (1964: 125). 
44 Las referencias bibliográficas que aparecen en el citado artículo de Schneider son las siguientes: 
 Ellis, Alexander J. and A. J. Hipkikins, ”Tonometrical observations on Some Existing Non-Harmonic 
Scales”, Proceedings of the Royal Society nº 37, 1884, pp. 368-85. 
Ellis, Alexander J.: “On the musical scales of various Nations”, Journal of the Royal Society of Arts nº 33, 
1885, pp. 485-527. 
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Flechas descendentes y ascendentes--------------------Cuartos de tono 
 
Este procedimiento en la representación de la altura no permite para la ejecución vocal la 
materialización de un sistema de afinación que pueda asumir una determinada organización 
microtonal específica, debido a la gran inestabilidad en el ámbito de la altura que presentan 
los cantos, además de la convicción hornbosteliana de no poder establecer dicho sistema. 
 
Desde el punto de vista de Hornbostel, la organización de los sistemas de tono (o afinación) 
primitivos estaban determinados por las propiedades físicas de los instrumentos y por 
consideraciones de tipo "extramusical"; En los cantos gobernados por los principios de la 
melodía pura, no cabría la necesidad de establecer sistemas estables de tonos o intervalos. ( 
cit. en Blum, 1991: 11). 
 
En este caso tendríamos que valorar que aunque se transcribiera todo el material 
recogido, “las escalas que forman la base de las distintas piezas musicales constituyen la 
mayoría de las veces sólo una selección del material tonal total de un sistema”45. Tal 
afirmación de Hornbostel estaría también relacionada con la imposibilidad de utilizar la 
información aportada por los informantes, al carecer los mismos de nociones acerca de la 
naturaleza de la organización musical y descartar la vía del investigador para validar unos 
resultados sobre posibles apropiaciones de tales sistemas por los cantantes. Hornsbostel 
puntualizó y enfatizó que las decisiones del analista acerca de las escalas y la articulación 
formal no nos permiten dibujar unas conclusiones fiables concernientes a la propia 
concepción del cantante” (cit. en Blum, 1991: 15). 
En el caso de la ejecución instrumental la naturaleza del fenómeno altura es diferente. 
Las mediciones están basadas en la estabilidad o al menos en un referente claro de las alturas 
que cada instrumento emite, esto no quiere decir que tal sistema sea generalizable para todos 
los instrumentos de un tipo. La praxis en la investigación organológica permite afirmar de 
manera contundente, que tal instrumento, construido por un informante en cuestión, tiene las 
siguientes alturas y que dichas alturas en virtud de las frecuencias medidas muestran como 
resultado una determinada forma de organización o sistema de afinación. Las diferencias en 
                                                            
45 Hornsbostel, Erich M. von., (2001: 46). 
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las mediciones acústicas resultantes de instrumentos basados en construcciones artesanales 
no permiten una generalización simplista de tales sistemas, debe mantenerse para las 
conclusiones al respecto el marco de una constatación fiable sobre un hecho musical 
concreto.    
Las transcripciones musicales en representación o notación instrumental occidental en 
que aparecen referencias instrumentales son acompañadas con una lista de frecuencias de las 
alturas emitidas por el instrumento para facilitar de este modo la comprensión del sistema de 
afinación utilizado. 
 
Alteraciones en la clave 
Las alteraciones en clave son verdaderamente importantes y bien valoradas. Bartók 
consideraba que "en la clave, deberían utilizarse los bemoles y sostenidos relativos a los 
intervalos efectivamente recurrentes en la melodía”46 La utilización de estas armaduras de 
clave constituyen un elemento visible, donde se aprecia a primera vista la estructura modal 
del canto y su recurrencia en el corpus demuestra una determinada regularidad en los 
procesos de organización musical.        
  
                                      Ejemplos de armaduras de clave. 
 
Ornamentación vocal e instrumental y su representación 
 
Para algunos etnomusicólogos la ornamentación representa un espacio controvertido en 
cuanto a su valoración y por ende su tratamiento dentro de la partitura, según Nettl: 
 
En algunos períodos en la historia de música culta occidental (en el período barroco, por 
ejemplo), la inserción de trinos, giros, y otros ornamentos fueron tomados como una concesión y 
no especificados por el compositor. Estos ornamentos pudieron, de cierta manera, ser 
                                                            
46 Bartók, Béla (1981: 210). 
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considerados no esenciales, desde el momento en que no se especificaron su colocación exacta y 
naturaleza, aunque su existencia en la música en general fue considerada esencial y un sello del 
estilo. Pero en la música no occidental, no es posible distinguir entre ornamentos que son 
esenciales a la música y otros que son sobrepuestos. (Nettl 1964:154). 
 
En el caso de la música de los Iqueroayen la abundante utilización de ciertos giros dentro 
del canto no predice de antemano su grado de esencialidad pero inducen a la adopción de 
una manera de representación en la que pueda ser observado su comportamiento dentro del 
corpus. Tal afirmación hace necesario la incorporación de un sistema de representación 
dentro de la escritura que asegure su seguimiento a la hora del análisis.  
La definición de lo que se considera como ornamentación en algunos trabajos se tiene 
como principal elemento de juicio o valoración, “la duración de las notas”47 por lo que se 
clasifica como ornamentales aquellos sonidos de menor duración dependiendo del contexto 
melódico, criterio que puede ser adoptado para la ejecución instrumental, pero que por si 
solo no puede representar a la totalidad de los componentes ornamentales de la música 
vocal. Para el canto los criterios asumidos se basan además del presupuesto señalado 
anteriormente, en la relación texto-melodía, valorando desde un punto de vista ornamental 
los giros melismáticos resultantes de la relación texto-melodía y los arrastres, glissandi, 
mordentes u otros artificios que puedan constituir movimientos melódicos sobre un mismo 
fonema. 
 El modelo de representación que se utiliza para la ornamentación en la partitura se basa 
en la adopción de un menor tamaño de cabeza de nota, aclarando que las barras y corchetes 
siguen manteniendo su tamaño, igual a las del conjunto de signos, conservando su figuración 
rítmica (valor) y nunca deberían ser entendidos ni ejecutados bajo la concepción tradicional 
ornamental de los estilos musicales europeos del barroco o el clasicismo. Bartók señala que 
"nunca deberían usarse los signos de la notación corriente que tienen un significado más o 
menos incierto: calderón, trino, mordente, coma etc [...], en lugar de los signos de adorno 
resulta preferible indicar la indicación precisa de las notas ornamentales" (1981:209). Los 
presupuestos de Bartók son respetados como norma general, aunque se produce una 
excepción en el mordente de una sola nota superior o inferior. Se debe a la búsqueda de un 
modelo lo más sencillo posible de representación para la ejecución y por el grado tan grande 
de incidencia que tiene esta ornamentación en los cantos. Su interpretación debe ser 
entendida tomando el valor sobre el tiempo. La coma que aparece en algunas transcripciones 
                                                            
47 Definición utilizada por Bruno Nettl (1964: 98-125). 
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hace referencia a la respiración, entendiendo que ésta tiene una relevancia en la estructura y 
por tanto no debe ser soslayada dentro de la transcripción. 
La disminución en el tamaño de las cabezas de las notas brinda a los pasajes o notas de 
tipo ornamental un rasgo particular que los distingue fácilmente dentro del contexto 
melódico facilitando su localización y estudio dentro del corpus de cantos. En algunos casos 
los adornos por ser giros muy rápidos y de difícil percepción en su contexto son definidos y 
validados con exactitud por la utilización del melograma y la expansión temporal, 
pudiéndose preguntar: ¿por qué hay que tenerlos en cuenta?, si no son perceptibles con 
facilidad. A lo que responderíamos: alguien de la cultura bereber lo notaría como la ausencia 
de “algo” propio de su estilo.  
En las primeras transcripciones que realicé faltaban algunos de estos adornos, yo sabía 
que los había, pero los obvié entendiendo que no serían significativos. Al cantarle un canto 
transcrito a un bereber me dijo: a eso le falta algo, las mujeres no lo cantan así. Unos días 
más tarde retomé la transcripción e incorporé todos los adornos aunque fueran mínimos y 
tomé cuidado en los pequeños glissandi entre dos notas, procedí a cantar ante mi interlocutor 
y su respuesta fue satisfactoria. Dentro de la comunidad existen criterios de lo que es 
significativo o no y no deben ser valorados unilateralmente por el investigador. Tales 
consideraciones fueron siempre consultadas y consensuadas con los interlocutores 
culturales. 
      
 
Ejemplos de representación de ornamentaciones donde se puede apreciar la 
disminución del tamaño de la cabeza de nota manteniendo el de la figura rítmica, al 
que debe darse su valor como figura. 
 
Esta representación es además ampliada en los casos necesarios con un melograma que 
ayude a valorar el tipo de ornamentación. 
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El parlando-rubato48 
Este concepto se utiliza para las melodías sin una concreción métrica determinada. Se 
emplea para aquellos cantos que se acercan al llamado canto hablado y en donde es 
manifiesta la poca utilidad de su transcripción en valores rítmicos precisos, debe entenderse 
que cuando aparezca en un canto “parlando –rubato”, los valores de las figuras son relativos 
y sólo tratan de expresar una relación entre valores de duración mayor y menor, pero en 




















                                                            
48 Bartók, Béla (1981). 
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2.2.4. La métrica y la rítmica en la transcripción 
Uno de los aspectos más controvertidos de la escritura musical occidental lo constituye la 
escritura rítmica sobre compases, esto se debe a que un mismo ritmo puede tener muchas 
representaciones no existiendo una correspondencia directa entre una rítmica y su 
representación. Al abordar el trabajo de transcripción musical en una cultura musical oral no 
occidental deberíamos preguntarnos: ¿cabría la posibilidad de utilizar una representación 
musical donde se recurra a la representación sobre compases de la cultura occidental? La 
respuesta implica no sólo consideraciones musicales sino también muchas otras de índole 
histórico-cultural.  
La utilización de los compases está relacionada históricamente a los procesos evolutivos 
de la música europea. Hoy se acepta como compases lo que las escuelas solfísticas se han 
encargado en exacerbar e inculcar: el principio de tiempos o pulsaciones49 fuertes, 
semifuertes y débiles ordenadas en una determinada secuencia. Tal criterio de organización 
rítmica presumiblemente puede ser utilizado para todas las músicas del mundo. Arom refuta 
la utilización de los compases en la mayoría de las músicas del continente africano mediante 
la siguiente explicación: 
 
El ordenamiento de las duraciones en la mayoría de las músicas africanas se basa todavía en el 
mismo principio del tactus medieval. No se utiliza de ninguna manera la noción de matrices 
de contraste regular de tiempos fuertes y débiles. La música africana está basada, no en los 
compases en el sentido clásico de la enseñanza musical sino en las pulsaciones, en una 
secuencia de unidades temporales isocrónicas que son materializadas como pulso50(1991a: 
180). 
 
En el presente trabajo se organiza la métrica bajo la concepción del tactus, no por una 
adhesión teórica a los presupuestos de Simha Arom, sino al constatar durante la 
investigación que los informantes durante sus ejecuciones rítmicas no utilizan las matrices 
con tiempos fuertes y débiles. Lo que se evidencia de sus prácticas musicales conduce a la 
conclusión, muy similar a la descrita por Chlailley al tratar de explicar el tactus medieval. La 
importancia de esta antigua concepción de pulso es que no existen grupos de dos, tres o 
                                                            
49 Debe aclararse que en la lengua española el término tiempo o pulso se utilizan de manera análoga, es 
posible hablar de tiempos fuertes o pulsaciones fuertes. En este trabajo se utilizarán en lo adelante tiempo 
enmarcado en el concepto de compás bajo la definición de: cada una de las partes de igual duración en que 
se divide el compás y pulso cuando se hace referencia a una organización rítmica de tipo isorítmica. 
50 La palabra empleada por Arom es beat, pero se traduce como pulso para evitar la confusión que la 
ambivalencia de los términos tiempo y pulso generan en la lengua castellana. 
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cuatro tiempos como los que aparecen en nuestros compases clásicos. Cada unidad es 
individualmente marcada en una secuencia de movimientos de los dedos (chasquidos51)[…] 
Esto es el tactus, el principio esencial de medida en los tiempos antiguos. (1961:249-55). 
Este principio de materialización métrica hace necesario la utilización de un sistema lo 
más detallado posible para representar las diferentes acentuaciones rítmicas, y a ello se debe 
el establecimiento de dos tipos de acentuaciones, una mayor y una menor como aparece en 
el siguiente fragmento.     
                                                                                                                                                                           
     Mayor                 Menor   
 
 
 La concepción métrica del tactus implica su representación en la partitura, la forma de 
hacerlo se toma de los modelos realizados por Arom52. Por razones de simplicidad en su 
realización gráfica sólo aparecen al comienzo de las transcripciones en los casos donde es 
constatable su utilización por medio de los chasquillos de los dedos, las palmas u otras 
formas de expresión; sin embargo donde exista un ritmo libre, fluido y sostenido por el 
devenir textual como por ejemplo, los cantos de cuna o nanas no se materializa.  
 
       -----Tactus-------------------------------- 
 
Ejemplo de escritura del modelo métrico del tactus 
 
                                                            
51 Comentario aportado para reforzar la idea presente en el texto original. 
52 Arom, Simha  (1984: 6-33). 
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Como aparece en el fragmento anterior la escritura musical evita el empleo de ligaduras 
para reafirmar su libre movimiento entre los pulsos. En otras palabras, debido a que la 
estructura métrica no se aplica la noción de tiempos fuertes o débiles en una matriz regular, 
el término de síncopa aunque es empleado no es utilizado a manera tradicional como 
prolongaciones de tiempos o partes débiles a fuertes sino entre dos pulsos de igual categoría. 
Debe ser reconsiderado en muchas ocasiones la coincidencia de que la estructura matriz del 
canto o célula coincida con una determinada cantidad de tiempos reflejados en tactus. Así 
como sucede en el ejemplo anterior en que la célula contiene tres pulsaciones y su constante 
repetición haría posible desde un punto de vista especulativo que se tratase de un compás de 
tres tiempos. Esto debe descartarse porque no puede asimilarse un procedimiento de tipo 
formal al de organización rítmica y no debe confundirse la acentuación rítmico-melódica 
con la de matrices de contraste regular de tiempos fuertes y débiles llamados comúnmente 
compases. Lo anteriormente expuesto se abordará con mayor profundidad en el capítulo 
dedicado al análisis musical del ritmo y la métrica. 
 
Transcripción de los ritmos ejecutados en los panderos 
El trazado de una sola línea o espacio para la transcripción rítmica no brinda suficiente 
información para reproducir la ejecución de los panderos, en lo concerniente a dónde se 
golpea y de qué manera. El sistema que se adopta es el establecimiento de una determinada 
altura para cada mano, anotando sobre la misma el tipo de toque. Esto incrementa la 
dificultad de la transcripción, pero es imprescindible para valorar las sutilezas de los tipos de 
toques   y el análisis desde un soporte visual (vídeo). En algunos casos, cuando no se ha 
podido utilizar este recurso, tratar de transcribir los ritmos del pandero sólo partiendo de un 
registro sonoro se convierte en una tarea quimérica al mezclarse los sonidos, sobre todo 
cuando son tocados con rapidez. 
 
Ejemplo de transcripción de pandero (MD: mano derecha MI: Mano izquierda) 
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Tratamiento de las variantes: El modelo de paradigma 
El modelo de paradigma creado por Brailoiu53 establece un tipo de transcripción en donde 
aparecen los cambios o transformaciones que realiza el intérprete a una melodía tipo que 
queda establecida como paradigmática y también con otras variantes de las mismas 
obviando los elementos reiterados, tanto melódicos, como rítmicos. De esta manera se 
pueden apreciar en qué lugar y de qué manera se producen las variaciones sobre el modelo 
original del canto. Por ser el procedimiento de la variación un elemento intrínseco en las 
formas que utiliza la música bereber (al valerse de un modelo melódico que se repite y varía) 
su utilización se hace imprescindible para el estudio formal de los cantos, su importancia 
reside en los enunciados planteados por el propio Brailoiu: 
La comparación entre las variantes separa automáticamente la resistencia o ductilidad de las 
partes de la melodía [….] Al mismo tiempo la comparación de diferentes ejecuciones del 
mismo canto nos brinda una gran amplitud de las diferencias individuales, de un sujeto a otro, 
de una categoría humana a otra (1973: 46). 
 
A diferencia de este modelo y por razones de representación gráfica del programa de 
edición de escritura musical empleado, no es posible utilizar el texto sin un referente rítmico 
que lo organice en la partitura. Esta pequeña divergencia con el modelo original no implica 
ninguna incidencia sobre los objetivos ni la utilización del mismo, simplemente se trata del 
cambio en un rasgo de la figuración, donde se mantienen las plicas de las figuras rítmicas y 
se conserva la ausencia de notas en la reiteración de las alturas.  
Como se puede apreciar en el ejemplo siguiente, el primer pentagrama representa al 
modelo melódico tipo (paradigma), y los siguientes a las variaciones que le suceden. La 
ausencia de cabezas de notas significa que se repiten las mismas del modelo paradigmático, 
y las nuevas, que aparecen las que difieren; estas variaciones pueden tener incorporación de 
nuevos valores rítmicos los cuales se tienen en cuenta en la escritura para el análisis 
comparativo con el modelo. 
Es indudable la importancia que reviste este tipo de transcripción para el análisis formal 
y de los comportamientos melódico rítmicos en su relación con el texto poético. Gracias a su 
utilización se han podido descubrir los diferentes funcionamientos de la repetición y la 
variación en los cantos. 
                                                            
53 Brailoiu, C. (1973: 45-57). 
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2.2.5. El texto en la transcripción musical 
 
El texto en la partitura ha sido uno de los aspectos de mayor complejidad en la transcripción 
debido a la utilización de dos tipos diferentes de caracteres para expresar la lengua 
tamazight. La adopción de dos tipos de caracteres (duplicación del texto) tiene su 
fundamento en los siguientes razonamientos: 
1. Los caracteres latinos, usados desde hace décadas por los lingüistas bereberes son 
imprescindibles para los lectores occidentales al realizar un acercamiento fonético 
y en un principio, fueron los únicos que se emplearon en las partituras. 
2. La creación de L´Institut Royal de la Cultura Amazighe (IRCAM) en Marruecos 
fundamentado en el discurso del rey Mohamed VI el 17 de octubre de 2001 en 
Ajdir, donde propone la integración del amazige en la enseñanza escolar y su 
divulgación cultural como lengua oficial de los bereberes54, hizo replantearse todo 
lo referente al texto dentro de la partitura. Con la adopción en el año 2003 de los 
caracteres tifinagh para todo el territorio, se decidió incluir además de los 
caracteres latinos, los adoptados oficialmente por el Reino de Marruecos.  
El respeto y la consideración a las decisiones soberanas de un país en su política 
lingüística y cultural hizo imprescindible la duplicidad del texto. De no ser así estaríamos 
condenando a las partituras al aislamiento con los bereberes marroquíes de la región de 
Keloaya, que han asumido oficialmente el tamazight con caracteres tifinagh o, a su total 
incomprensión, por los lectores occidentales al no utilizar los caracteres latinos. 
 
 
    Ejemplo de transcripción con dos modelos de caracteres 
  
En el ejemplo anterior puede observarse en la primera línea el texto en caracteres latinos 
y en la segunda, el mismo texto en caracteres tifinagh. Esta forma de representación hace 
                                                            
54 Belaid, Boudris (2004:24)  
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mucho más lento el proceso de la transcripción y le imprime una abrumadora dificultad. Por 
tal razón, algunas variantes de canto son transcritas para el análisis en virtud de su interés 
melódico rítmico sin inclusión del texto. Tal decisión ha sido tomada cuando existen otras 
muestras del mismo tipo de canto en las que se ha tenido en cuenta el valor del texto. 
Las traducciones  han sido realizadas por Mimón Mohamed Hamed. Dentro del objetivo 
fundamental de las transcripciones, el análisis musical, no se ha considerado necesario la 
traducción de la totalidad de los cantos, sino sólo una muestra. Para este trabajo se han 
traducido un número de cantos tipos que permiten la valoración de su contenido en relación 
a las formas poéticas, siempre desde la perspectiva de trasmitir de la manera más sencilla 
posible el contenido, sin asumir una traducción versificada o poética.  
 
2.2.6. Muestras sonoras y criterios para su transcripción. 
 
Para la realización del análisis y la caracterización de los cantos utilizados por los iqeroayen 
y los ritmos que lo acompañan junto con la ejecución instrumental de las agrupaciones de 
Imdyazen, se han valorado una gran cantidad de muestras que aparecen catalogadas en cada 
uno de los apartados donde son estudiados los diferentes cantos y danzas. La catalogación a 
partir de su función en la sociedad y en ciclo vital hace posible enmarcarlos en los diferentes 
géneros dependientes del tipo de celebración en el que son utilizadas. Se ha tenido en cuenta 
un primer nivel de subdivisión establecido por el tipo de interprete, la población, o los 
músicos semiprofesionales; una vez realizada su ubicación, se ha efectuado un análisis 
auditivo y posteriormente la selección para la transcripción y el análisis musical.  
Sólo se transcribe una muestra de cada tipo de todos los cantos recogidos destinada 
fundamentalmente al análisis y son catalogadas siguiendo el orden de las muestras que las 
generaron. Los cantos han sido seleccionados según los criterios siguientes: 
-­‐‑ Calidad de la grabación. 
-­‐‑ Grado de inteligibilidad del texto.  
-­‐‑ Cantidad del mismo tipo de canto y de sus variantes. 
-­‐‑ Fiabilidad del informante (por los tipos de cantos que conoce y las diferentes 
grabaciones del mismo). 
-­‐‑ Criterios selectivos del recopilador adquiridos en la experiencia del trabajo de 
campo. 
-­‐‑ Interés musical de la muestra. 
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Para cada tipo de agrupaciones de cantos estudiadas se hizo una relación de las muestras 
recogidas y de las transcripciones llevadas a cabo. Este seguimiento permitió valorar los 
géneros y cantos que se han mantenido en la memoria de los informantes y plantear las 
respectivas hipótesis   sobre estas vivencias, al igual que valorar aquellos cuyas muestras son 
escasas o los que, aunque han sido nombrados, no se recuerdan. 
El repertorio de las agrupaciones de Imdyazen dada su especificidad y complejidad, es 
estudiado de forma independiente. Las transcripciones musicales de los aires de danza y su 
participación en las prácticas musicales se aborda junto con una aproximación sociocultural 
de sus orígenes y evolución. Sólo son tenidos en cuenta en esta investigación los Imdyazen 
de la región en estudio; las conclusiones en cuanto a repertorio, tipos de cantos y formas de 
ejecución no deben generalizarse para todo el Rif pues cada región o tribu posee 























2.3. Métodos y procedimientos para el análisis musical 
 
En este trabajo se parte de la concepción de que no toda la experiencia en el campo 
analítico que brinda la sistemática de la música en occidente, ofrece unos resultados 
satisfactorios para el análisis de las expresiones musicales bereberes rifeñas, debido a la 
propia constitución de la música, alejada de los cánones occidentales de tonalidad y 
organización jerárquica. Por tal razón, algunos criterios analíticos de la experiencia musical 
de la cultura occidental son tenidos en cuenta, en tanto que otros no. Fue necesario crear 
nuevos métodos para desvelar la naturaleza de diferentes procedimientos y arribar a 
conclusiones sobre la naturaleza del universo musical de los bereberes de la región de 
Guelaya.  
En la tradición oral, se atesta la existencia del sistema, por lo menos, "negativamente": 
aun cuando uno no puede hacer las reglas explícitamente, ningún error pasa inadvertido. 
(Arom, 1981: 43).  En la anterior reflexión se evidencia la problemática del descubrimiento 
de las reglas no explícitas de la organización musical de muchas de las tradiciones musicales 
orales. Los portadores culturales no son conscientes de los procesos que la propia música 
encierra, pero si algo es adulterado en un canto es percibido por todos. Existen unos límites 
de lo que es culturalmente aceptado y las relaciones y comportamientos de todos los 
aspectos musicales que actúan en una determinada tradición musical se producen bajo 
ciertos principios que son los que establecen los límites de lo que socialmente se transmite y 
conserva como legado comunitario de las prácticas musicales. 
 
La música es sonido organizado en modelos socialmente aceptados, y las prácticas musicales 
pueden considerarse como un formulario de comportamientos aprendidos [….]se conoce 
desde hace mucho tiempo que los sistemas musicales no son naturales sino altamente 
artificiales, y que la consonancia y la disonancia son simplemente respuestas aprendidas, 
adaptaciones de un modelo existente en el grupo social” (Blacking, 1995: 33). 
 
Encontrar los principios funcionales de la música es el objetivo principal del análisis 
musical y no existe un único camino de llegar a ellos tal y cómo lo demuestran las diferentes 
aproximaciones a la descripción de identidades musicales de tradiciones orales que aportan 




La aproximación sistemática 
 
Una de las formas de la descripción de un determinado estilo musical es la de identificar 
la mayor cantidad posible con fines prácticos de un grupo seleccionado de aspectos 
musicales y describir cada uno de ellos en una composición individual55. La aproximación 
sistemática  puede ayudar a la revelación de los procedimientos de tipo melódico – rítmicos, 
armónicos, tímbricos o contrapuntísticos de un determinado corpus. Sin embargo todos los 
aspectos musicales no siempre tienen una trascendencia significativa en el estilo musical que 
se describe y por ello, debe establecerse su relación y definición en función de la música que 
se analiza y los objetivos que se pretenden alcanzar. 
A través del análisis sistemático se inició la búsqueda de las regularidades musicales que 
se encontraban en el corpus y que pudieran aportar una definición de las reglas, casi siempre 
ocultas de esta tradición musical. La sistemática muestra una abundante información sobre 
todos elementos musicales que se activan en la práctica musical y en especial aquellos que, 
evidencian una gran cantidad de variantes. La búsqueda de los elementos regulares que 
dentro de la variabilidad desvelen los comportamientos esenciales de la música bereber es 
uno de los objetivos más relevantes de esta tesis. El objetivo de analizar la música de una 
tradición oral debe ser no describir tanto la abundancia de variación, como el elemento 
básico que le permite subsistir de generación en generación (Arom, 1991a: 141). 
Por ello, el análisis sistemático se comportó como un medio, no como un fin. Fue el 
punto de partida en la búsqueda de una información musical que posteriormente se relacionó 
con otros criterios analíticos no intrínsecos a ella como los que atienden a modos de 
utilización social, la relación del texto con la música, las formas de transmisión de la 
información musical, a la construcción de instrumentos y su aprendizaje. Como parte de la 
metódica empleada se realizó una división de la sistemática en tres dimensiones: dimensión 
sonora de la altura, dimensión sonora metro-rítmica y dimensión sonora de la organización 
formal. Estas dimensiones son definidas a continuación a través de los elementos específicos 
que se tienen en cuenta en cada una y los objetivos que se pretenden conseguir con su 
seguimiento y análisis dentro del corpus. 
 Para el seguimiento de los diferentes parámetros se adoptó la utilización de tablas 
analíticas en las que se introducen los valores de todos los cantos analizados, los cuales son 
organizados en pequeños grupos, teniendo en cuenta su función social como primer nivel de 
                                                            
55 Nettl, Bruno (1964:135) 
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clasificación. Por ejemplo, los cantos de pedir la lluvia, los cantos de la celebración de la 
circuncisión o los cantos de boda.  
El primer nivel es seguido de otras subdivisiones que conservan el mismo criterio de 
funcionalidad dentro de la cultura musical en estudio,   como se observa en la ceremonia de 
la boda donde los cantos se subdividen en rituales y   festivos, atendiendo a su función 
dentro del ritual. La función de la música es reforzar de alguna manera las cualidades de la 
experiencia individual y las relaciones humanas; sus estructuras son reflexiones de modelos 
de relaciones humanas, y el valor de una pieza musical como música es inseparable de su 
valor como una expresión de la experiencia humana (Blacking, 1995: 31).  
  
2.3.1. Análisis de la dimensión sonora de la altura 
 
En la cultura musical en estudio esta dimensión adquiere una importancia trascendental. El 
corpus recogido está compuesto en su casi totalidad por formas monódicas de canto. El 
acompañamiento con instrumentos de altura determinada   se emplea exclusivamente en el 
repertorio de los músicos semiprofesionales. 
Tabla analítica del comportamiento de la dimensión sonora de la altura y su organización 
Mediante esta tabla se analizan los siguientes aspectos musicales que conciernen a la 
organización y comportamiento de las alturas. Los parámetros analizados sistemáticamente 
en el corpus son:  
1. El ámbito del canto y la melodía instrumental. 
2. La estructura del ámbito (valoración modal) en tonos, semitonos, cuartos de tonos y 
aumentaciones o disminuciones de la longitud que no llegan al cuarto de tono. 
3. Altura inicial y final del canto o melodía instrumental. 
4. Intervalos melódicos utilizados. 
5. Estructura de la frase melódica. 
6. Presencia de ornamentación: tipos. 
7. Modo de interpretación. 






Ámbito del canto y la melodía instrumental ntal 
 
Para el análisis del ámbito la concepción de alturas utilizadas como ornamentales o 
fundamentales no es significativa al entenderse dentro del ámbito todas las alturas utilizadas 
sin perjuicio de su valoración de ejecución. La diferenciación apreciada en el 
comportamiento de las alturas en el canto y en los instrumentos hace definir dos tipos de 
ámbitos, el vocal enunciado en este trabajo como “Ámbito del canto” AC y el “Ámbito 




Se establece mediante un intervalo el ámbito del canto analizado, cuando los intervalos 
no alcancen o excedan los límites determinados por el sistema temperado sin llegar al cuarto 
de tono, se les agrega el signo (-) o (+) a la clasificación. Si el intervalo clasificado alcanzara 
el cuarto de tono por defecto o por exceso se le incorpora a los anteriores signos el de ( ¼), 
ejemplo: 3ª mayor –(menos un ¼ ).  Este tipo de clasificación puede parecer en principio 
contradictoria ya que por supuesto una 3ª mayor – ¼ no puede ser considerada una tercera 
mayor como tal, pero la finalidad de esta clasificación no es mostrar una distancia exacta 
que se puede dar en frecuencias sino brindar de la manera más sencilla y conocida por toda 
la comunidad musical el ámbito de los cantos utilizando un sistema universalmente 
conocido. La gran variabilidad en el ámbito de la altura de los cantos hace impensable la 
definición de un sistema de afinación propio y generalizable, por lo que se plantea para este 
caso el sistema temperado con extensiones a la valoración microtonal como medio de 
análisis de la dimensión de la altura. 
 
   AI 
 
En el caso de las melodías instrumentales y debido a su altura estable se puede establecer 
unas regularidades que ayudan a la definición de un sistema de afinación por lo que el 







      Estructura del ámbito (EA) 
 
Debido a que en la música estudiada no existe una correspondencia directa con los 
cánones occidentales de tonalidad y modalidad, se analiza la estructura del ámbito en tonos 
y semitonos para la valoración de un tipo específico modal incorporando las extensiones 
necesarias anteriormente descritas relativas a los cuartos de tonos o distancias extendidas o 
reducidas56.  
 
El número de grados está asociado a una importante problemática. En el desarrollo del 
sistema tonal ¿son las escalas con menor número de tonos las predecesoras de las que poseen 
un mayor número? (Hornsbostel, 2001: 47). 
 
 Al valorar la organización modal en el canto y bajo la concepción de ornamentación 
definida en la metodología utilizada para la transcripción musical conviene saber cuáles de 
las alturas utilizadas tienen su materialización exclusivamente mediante un procedimiento 
ornamental. En tales casos existe una reducción del tamaño de la nota en el pentagrama que 
acompaña a la definición. En la melodía instrumental el concepto de ornamentación se 
relaciona con la melodía que se acompaña y su definición no solo es posible bajo los 
criterios de las alturas empleadas sino que también debe tenerse en cuenta el ritmo, cuyos 
valores son siempre menores que los del canto. Desde el punto de vista de la dimensión 
sonora de la altura se entienden como ornamentales todas las alturas que circundan las 
alturas cantadas. Este criterio es tomado para el análisis a partir de la propia funcionalidad 
del acompañamiento instrumental. 
 
  
Altura Inicial y Altura final (AI º y AFº )(en grados del modo ) 
    
Una vez establecido el ámbito y el tipo de modo por su estructura en tonos y semitonos, 
se hace necesario analizar la AI (altura inicial) y la AF (altura final) del canto para poder 
evaluar si existen determinadas regularidades que puedan tener implicaciones en el 
comportamiento modal o puedan definir rasgos estilísticos dentro de un determinado tipo de 
                                                            
56 Hace referencia a las alturas que no alcanzan o exceden el tono y el semitono sin llegar al cuarto de tono.  
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canto. Es precisamente este tipo de análisis el que brinda información acerca del carácter 
circular de algunos cantos al ser la altura inicial y la final iguales. Para Hornsbostel este 
punto es dentro del ámbito la conexión o unión del círculo.  
 
Las posiciones iniciales y terminales de motivos y estrofas, los límites del rango, los puntos 
dónde la dirección melódica se invierte, los centros de gravedad del movimiento, todos estos 
puntos mantienen las anclas del melos y está en su interrelación la determinación de la 
unidad tonal o "tonalidad") por eso debemos buscar el formulario primario de balanzas. (cit. 
en Blum, 1991: 12). 
 
   Intervalos melódicos utilizados (IMU) 
 
Son analizados todos los intervalos que aparecen en el canto. Cuando no están 
acompañados de clasificación ha de entenderse que el intervalo es entonado de forma 
ascendente y descendente. En los casos que se produce en una sola dirección es aclarado. 
Ejemplo, 2ª m (menor) o M (mayor) ascendente significa que solo es cantado el intervalo de 
segunda menor o mayor ascendente, si aparece 2ª m el intervalo es cantado en las dos 




Es oportuno observar y analizar los diferentes tipos de ornamentación melódica que 
aparecen en los cantos, ya que han de tenerse en cuenta al realizar las valoraciones 
estilísticas de los mismos. En la tabla solo aparece si existe la utilización de la 
ornamentación bajo los criterios definidos en la metodología utilizada para la transcripción 
musical, y en cada grupo de cantos (boda, circuncisión, pedir la lluvia, etc) los tipos de 
ornamentación utilizados son descritos. 
 
Interpretación (INT) 
Son descritos en esta casilla los aspectos interpretativos que puedan ser importantes para 
el estudio del canto como pueden ser, el canto al unísono (unis), o en forma responsorial o 
antifonal (res, ant). 
  124
2.3.2. Análisis de la dimensión metrorítmica. 
 
Tabla analítica del comportamiento de la dimensión sonora metro- rítmica 
 
Mediante esta tabla se analizan los aspectos musicales de mayor relevancia concernientes 
al tratamiento y organización del ámbito metro-rítmico. Muchos de estos aspectos han sido 
ya tratados en la metodología utilizada para la transcripción por lo que son obviados en la 





Se expresa mediante el análisis del parámetro métrico si el canto se encuentra sujeto a 
una organización temporal isocrónica (I) o libre (L). Se desecha la utilización del término 
irregular por no existir un consenso en cuanto a su significado dentro del ámbito académico 
para la valoración de la organización temporal o materialización del pulso.  
 
Utilización de comienzo anacrúsico (UCA) 
 
Por el grado de recurrencia de este procedimiento métrico es necesario un seguimiento 
analítico en el que se valora si el sonido comienza con antelación al tactus, en cualesquiera 
de las formas de su materialización, chasquidos, palmas, u otras fuentes sonoras. Este 




            Patrón rítmico inicial (PRI) 
 
La descripción de las formulas rítmicas más utilizadas en cada canto ofrecen información 
sobre diferentes aspectos de la dimensión metro-rítmica como pueden ser: la complejidad 
rítmica del canto, la utilización en los patrones de procesos de aumentación o disminución 
de ritmos y otros que resultan de gran utilidad para el establecimiento de un determinado 
tipo de comportamiento metro- rítmico del canto. La utilización del concepto de patrón 
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rítmico viene dada por la propia naturaleza de la música al tratarse de estructuras muy 
simples que son reiteradas y variadas. 
  
 
 Variaciones rítmicas del patrón inicial (VRPI) 
La variación de los patrones rítmicos iniciales está estrechamente relacionada con el 
texto, pudiéndose observar que en casi la totalidad de los casos, obedecen a la introducción 
de palabras con mayor o menor número de sílabas que las que sustenta el patrón inicial. El 
seguimiento de estas variaciones nos dicen y mucho, sobre en qué partes del patrón se 
introducen las variaciones y hasta qué punto pueden o no desnaturalizar perceptivamente al 
patrón original.   En la tabla se valora la cantidad de variantes de este patrón. 
 
Acompañamiento rítmico instrumental (AINS) 
  
En las muestras de cantos en las que aparece un acompañamiento instrumental se realiza 
su transcripción y aparece dicho acompañamiento junto al instrumento usado. Se encuentran 
ejemplos de cantos que posiblemente han tenido o tienen un acompañamiento instrumental, 
pero éste no ha sido grabado (el informante no ha querido tocarlo o simplemente, no 
recuerda su acompañamiento), en tales casos aparece en la casilla “No valorado” (NV), en 
lugar de “No tiene” (NT), para evitar una conclusión errónea sobre el canto y su 
acompañamiento.  
 
2.3.3. Análisis de la organización formal 
 
Para el análisis de las estructuras musicales ha sido de gran ayuda la utilización del modelo 
de paradigma de Brailoiu, al ser estructuras melódico rítmicas pequeñas que se repiten con 
algunas variaciones. Conservando el carácter y unidad semántica del modelo primario se 
puede seguir a través del modelo de transcripción las diferentes variaciones. Para el análisis 
formal lo más significativo es la relación del modelo (paradigma) con el texto, es decir la 
extensión del modelo en relación con el verso, si existe una correspondencia unívoca patrón-
verso o si por el contrario se comportan de forma independiente, valorando la simetría o 
asimetría de la composición texto música. 
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En el caso de las danzas recogidas en el repertorio de los músicos semiprofesionales se 
valora la extensión de los patrones melódicos y su relación con el ritmo a través de un ciclo, 
esto es la consecución de un devenir coreográfico repetido. 
En cada uno de los géneros diferenciados por su función en el ciclo vital se valoran 
oportunamente las implicaciones formales atendiendo a las valoraciones anteriores, 
apareciendo junto a las tablas de las dimensiones anteriores los esquemas del análisis de la 
dimensión formal. En el ejemplo siguiente correspondiente a un canto de alheña (boda) 
puede comprobarse que la estructura melódico-rítmica de tipo micro formal debido a que se 
trata de un motivo que se repite con apenas variación y al que se le contrapone en los 
momentos cadenciales otro de igual longitud pero con menor movimiento sólo una segunda 
descendente con sentido de conclusión. La denominación de a1 se debe a la aparición de un 
movimiento melódico nuevo, la segunda ascendente aunque por su estructura rítmica sería 
(a) en la tabla el signo > significa conclusiva (a´>). 
          a                           b (conclusiva) 
II:Ay a Mennana :II Arebbi mulay 
         a´                            a´ 
ay a eggent as --------(aya) r;enni 
                     a´                   b (conclusiva) 
       aya i muray d aoezri 
 
Ejemplo de análisis de la dimensión formal. 
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De la unión de estos motivos resulta una estructura en dos frases, según el 
siguiente gráfico, donde la primera contiene tres motivos y la segunda cuatro. 
 
a             a´ 




En los análisis de cada tipo o género de canto se aporta la valoración formal dentro del 
cuadro de la dimensión sonora de la altura como “Estructura Formal” (EF) para posibilitar 























































































CAPÍTULO 3. La música en la vida cotidiana de los iqeroayen . 
 
3.1. Oralidad y tradición cantada: el concepto de música. 
 
La música sigue siendo en la actualidad un componente importante en la vida cotidiana 
iqeroayen. Está presente en las principales celebraciones que marcan los cambios en el 
escenario social de los individuos -el bautizo, la circuncisión y la boda-; en las tareas que 
garantizan la subsistencia de la población -el trabajo agrícola, el abastecimiento de agua, la 
recolección, la ganadería y las plegarias por la unidad familiar. En las alegrías y las congojas 
de estos hombres y mujeres se encuentra la música, ya sea en forma de canto poético, a solo, 
en grupos, como ejecución instrumental o acompañando danza. 
Antaño la música también constituyó un medio de comunicación entre la atomizada 
población de las montañas rifeñas. A través de las agrupaciones de músicos 
semiprofesionales57 se anunciaban los diferentes acontecimientos y las nuevas amorosas de 
los habitantes de las cábilas. Esta función ha desaparecido, y aunque mermados 
considerablemente, los músicos mantienen la tradición heredada de sus antepasados y siguen 
atendiendo a una demanda social reducida para las celebraciones festivas en al ámbito rural 
y los suburbios urbanos. 
No existe para los iqeroayen un equivalente al vocablo música tal y como es apreciado en 
la cultura occidental. En las entrevistas y observaciones realizadas durante el trabajo de 
campo nunca fue utilizado por los informantes ningún término que pudiera agrupar las 
diferentes manifestaciones que se incluyen en su significado; para ellos, sólo existen los 
hechos concretos, izran (verso), reghnuj (canto), cde;. (danza), y gracias a las indagaciones 
sobre tales actividades, podemos construir el significado de música utilizado en esta 
investigación, es decir: corpus de prácticas donde se encuentran incluidos el verso, el canto y 
la danza.  
La población urbana utiliza en la actualidad la palabra musiqa58 - un préstamo lingüístico-
, para denominar lo que hacen otros. La emplean para referirse a la música árabe o europea 
que transmiten los medios de comunicación, pero no para designar a la que realizan en su 
vida cotidiana. No he encontrado ningún colaborador que diga “vamos a hacer musiqa” en 
una boda u otra celebración, sino que diría: “vamos a hacer reghnuj, izran, o cde;.”. 
                                                            
57 Se dedica en este trabajo un capítulo al estudio de las agrupaciones de músicos semi profesionales imdyazen. 
58 Adaptación del vocablo al tamazight. 
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La oralidad ha sido el medio de transmisión para este corpus y el tamazight, en su forma 
dialectal de tarifit, su soporte más significativo. Por tal razón, la lengua es el elemento que 
separa la esencia de la tradición bereber de Guelaya de aquellos componentes de arabización 
que puedan haberse incorporado. Ha de reiterarse que la valoración o estudio de tales 
influencias en el repertorio no es objeto de estudio de la tesis doctoral. 
En el mundo islámico es común encontrar una clara división entre música artística59 y 
música popular. La artística ha estado vinculada históricamente a las cortes musulmanas, ha 
sido descrita y su teoría ha sido perpetuada a través de escritos científicos y literarios60. Algo 
muy diferente ha sucedido con la música popular de las poblaciones musulmanas del norte 
de África, la cual usualmente ha sido ignorada y sólo cuenta con de referencias dispersas.  
La música popular –folclórica-, en la concepción tradicional de las sociedades 
musulmanas con “predominio de la música vocal, la afición por la poesía y la improvisación, 
la predilección por varios tipos de emisiones y sutilezas en la entonación”61, junto con su 
carácter exclusivo de transmisión oral en un entorno rural y urbano socialmente deprimido, 
son las características que rodean fundamentalmente la música analizada en esta 
investigación. 
Sería imposible establecer el origen o señalar cuando se regularizó el corpus musical que 
a lo largo de estos años he recopilado, ya que tradición y creación colectiva coexisten; 
aunque si ha de realizarse la distinción entre lo ritual, menos susceptible a la variabilidad, y 
lo no ritual con una dinámica mayor de transformaciones. Todo ello forma parte del 
universo cultural e identitario de los iqeroayen y es valorado entre las muestras más 
preciadas de su pertenencia étnica bereber. 
En este capítulo se abordará la intervención de la música en las actividades de la vida 
cotidiana excepto en la boda tradicional. Esta última, por su extensión, complejidad, 
volumen del corpus musical y principalidad dentro de las prácticas musicales de la 
comunidad, es tratada en un capítulo independiente. 
 
                                                            
59 La división entre los dos tipos de música es adoptada entre otros por Shiloah, Amnon, “Arabic concept of 
mode” en: Journal of the American Musicological Society 34 (1), 19-22, University of Chicago Press, 
1981, p. 27. 
60 Una detallada relación de los tratados teóricos sobre la música artística del mundo árabe puede ser 
consultada en Shiloah, Amnon, The theory of music in Arabic wirtings (c. 900-1900): Descriptive 
catalogue of manuscripts in libraries of Europe and USA. Répertoire International des Sourses Musicales, 
ser. B10. Munich,  G. Henle,  1979a. 
61 Definición de música folclórica del mundo árabe adoptada por  Shiloah, Amnon. “Arab Music, II Folk 
Music” en: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, I, London, Macmillan Press, 1980, pp. 
522-538. 
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3.2. La música y la poesía oral. Características y relaciones. 
 
La tradición poética de los bereberes, y en particular de los rifeños de Guelaya, se ha 
materializado a través de los versos cantados como forma de expresión con un voluminoso 
desarrollo creativo. Sería aventurado definir los límites entre lo viejo y lo que se crea hoy, 
pero lo más importante, según mi visión fenomenológica, es: ¿cómo se crea?, ¿cómo se 
canta? y ¿qué instrumento o instrumentos acompañan al verso?  
Un aspecto significativo para los portadores de la tradición musical radica en la unidad 
entre verso y música, esto se debe a que no existe canto que no se sustente sobre una 
estructura poética con algunas excepciones62 y a que no se utilice en la cotidianidad el verso 
sin su andamiaje melódico- rítmico. Esta unidad verso-canto conforman un todo inseparable 
de naturaleza sinalagmática, originada por razones de tipo lírico-musical que son 
determinadas en la manera en que el verso se estructura, define o entiende como tal, a partir 
de una determinada estructura musical. Esto no significa que hoy en día podamos encontrar 
poesía sin música, pero lo que puedo asegurar, es que el corpus poético tradicional de los 
bereberes rifeños, tiene una unidad indisoluble entre verso y canto. La forma más clara de 
constatar lo afirmado se produce cuando los hombres o mujeres rifeños dicen que “harán 
unos versos (izran)”, y en realidad cantan unos versos. Para facilitar la comprensión y 
modelar el sentido de la práctica se utilizaron en esta investigación los términos “versos 
cantados”, pero se reitera la existencia e interpretación conjunta del texto y la música.  
En los cantos recopilados aparecen dos ámbitos de la creación poética: la poesía 
tradicionalmente conocida por la población, a la que comúnmente añaden u omiten palabras 
y frases y la improvisación de versos. Estas dos formas están muy relacionadas con los 
contenidos y la función social del canto, enmarcado en un determinado contexto festivo, 
ritual y de trabajo. En el ámbito festivo y en el de trabajo se ha desarrollado más la 
improvisación poética, mientras que cuando se cantan versos “rituales”, no es utilizada la 
improvisación y el repertorio mantiene -en todas las muestras analizadas- una mayor 
estabilidad. 
Las celebraciones de bodas, nacimientos o circuncisiones son las escenas idóneas para 
que las mujeres se expresen con mayor libertad. Junto a los cantos conocidos por la 
colectividad se crean otros cargados de espontaneidad e ingenio, cuyos contenidos no sería 
posible escuchar en otros contextos, por ejemplo: la utilización de temas sarcásticos, 
                                                            
62 Debido a su carácter hablado o parlando-rubato existen escasos ejemplos de cantos con texto en prosa, como  
ejemplo  puedo mencionar algunos cantos de trabajo de tipo narrativo o el pregón de una boda. 
  132
picantes o simplemente amorosos. En las jornadas de trabajo agrícola -siembra o recogida de 
granos y frutos-, o en labores domésticas, las mujeres rifeñas me han referido que 
improvisaban versos donde se comentaban las novedades e historias (“chismorreo”) entre 
posibles noviazgos de la vecindad y temas relacionados con las adolescentes. Esto les servía 
de distracción y les aliviaba en la fatigosa actividad realizada.  
En estos espacios las mujeres desarrollan su verdadera expresión poética, fuera de las 
miradas y oídos de los hombres, en un medio en el que se suplantan muchas de las formas y 
arquetipos femeninos establecidos por la religiosidad y costumbres de las sociedades 
musulmanas. En tales contextos perdura la expresión bereber preislámica llena de 
antiquísimas formas de representación animista y de una naturaleza festiva desenvuelta. 
La improvisación poética no es patrimonio solamente de las mujeres aunque sin lugar a 
dudas son ellas el paradigma de la creación rifeña. También existen hombres con un gran 
ingenio poético dentro de la población, y es el Amdyaz63, como modelo de poeta semi 
profesional, su figura más representativa. La diferencia entre ambos exponentes de la 
improvisación radica sobre todo en el lugar y momento de la actuación, con una clara 
diferenciación de roles y de género. 
En nuestros días, la tradición poética encuentra en las mujeres de avanzada edad un 
valioso sostén por el dominio de un repertorio poético rifeño que apenas es conocido por las 
nuevas generaciones, tanto es así, que hasta los músicos semi profesionales Imdyazen las 
utilizan como el referente más importante para la incorporación de nuevos versos cantados 
en su repertorio. Según me exponen los músicos que han colaborado en este trabajo: 
“muchas veces cuando vamos a las bodas en el campo escuchamos atentamente a las 
mujeres mayores porque ellas recuerdan muchos versos que nosotros hemos olvidado o 
simplemente no conocemos”64. 
El vocabulario empleado en las expresiones poéticas, en muchos casos contiene términos 
arcaicos cuyo significado es desconocido hoy en día por los pobladores de la región, lo cual 
revela que lo más importante en la transmisión oral ha sido: el modelo de verso, su 
estructura y su música y no su contenido estricto. Este último muchas veces es modificado 
para que pueda adaptarse a la fórmula poética o de realización del verso. Al modelo de 
construcción poética mediante una determinada fórmula se le conoce con los términos de 
matriz rítmica 65 y ha sido considerado el fundamento de la poesía bereber.  
                                                            
63 Poeta o bardo, se aborda su estudio en el capítulo 5. 
64 Mohamed Laarif (Nador, 20-12-2002). 
65 Jouad, H. Lortat-Jacob, B. (1982): “Les modèles mètriques dans la poésie de tradition orale et leur traitement 
musical”; Jouad, H. (1986): “Mètres et rhytmes de la poésie orale en Berebère Marocain: la composante 
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En su casi totalidad los versos tienen una estructura de cuatro estrofas organizadas en seis 
sílabas cantadas aunque esto no signifique que las palabras que lo conformen tengan esa 
misma cantidad de sílabas. La versificación sobre una matriz rítmica se constata por la 
cantidad de añadidos u omisiones que sufren las palabras cuando son cantadas, y el verso se 
encuadra o encaja en una estructura rítmico-musical preestablecida. Por tal razón, muchas 
vocales o fonemas que aparecen entre paréntesis en las transcripciones musicales significan 
que no forman parte de la palabra, que carecen de significado y se justifican por la necesidad 
de completar la matriz rítmica. Su empleo puede ser visto como “un relleno” para la 
adaptación del texto a la construcción rítmico-melódica, lo cual origina una gran cantidad de 
licencias propias de la poesía cantada. 
El estilo del canto determina el modo en que el texto va a ser percibido. Según el caso, 
asume como efectos: la anulación de determinados acentos de intensidad, la transformación 
de unas vocales en otras, la supresión de sílabas y transformar consonantes (una d que se 
convierte en t, una s en z) (Rovsing, 1999: 64). Esto se debe a que quedan fijados a través de 
la estructura melódico-rítmica todos los componentes que el verso debe tener en cuenta para 
su materialización y ser considerado como tal para el perceptor. Para adentrarnos más en 
esta forma de poesía cantada típicamente bereber, presento en el siguiente apartado una 
exposición más detallada de esta peculiar técnica poética. 
 
3.2.1. La matriz rítmica: fundamento de la poesía bereber rifeña.  
 
Los trabajos de Hassan Jouad y Lortat-Jacob sobre el metro y la rítmica de la poesía bereber 
son tomados como referentes para algunas de las particularidades de este estudio. Ambos 
autores han elaborado la teoría de la matriz rítmica de la poesía bereber a partir del corpus 
poético musical del Altlas y el Alto Atlas en Marruecos y sus consideraciones no habían 
sido antes contrastadas con la tradición del Rif. Los resultados que expongo a continuación 
pretenden ser una aportación a la investigación de la música y su relación con la poesía de 
los bereberes rifeños; para ello se cuenta con los ejemplos poéticos obtenidos en el trabajo 
de campo realizado en la región de Guelaya.  
Jouad afirma que en los estudios anteriores sobre la poesía bereber han sido 
decepcionantes las aplicaciones de los métodos clásicos para el análisis debido a que “en 
Chleuh y en Tamazight la poesía no conoce la forma fija y los propios géneros poéticos no 
                                                                                                                                                                                        
rythmique”; Jouad, H. (1989a): “La matrice ryrhmique: Fondement caché du vers” en: Études et Documents 
Berbères.  
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se dejan clasificar en las categorías habituales”66. Sin embargo, cualquier interlocutor de la 
región sabe reconocer fácilmente un enunciado versificado de uno que no lo es. Habría 
entonces que considerar, si no existe rima en todos los casos de versificación, ni asonancia, 
¿cómo se reconoce y produce un verso? La respuesta fue encontrada por Jouad y Lortat-
Jacob: “existe un fundamento escondido en la versificación, un código especial que se sobre-
añade al lingüístico, que lo manipula, lo corrige y lo transforma” (Jouad, H., Lortat-Jacob, 
B., 1982:175). 
Cuando el perceptor escucha un verso, percibe simultáneamente a través de su enunciado 
las transformaciones, incluso las deformaciones que ese código especial provoca en la 
materia verbal. Son esas transformaciones las que le informan sobre la naturaleza versificada 
del enunciado y son esas mismas las que inducen en el enunciado del verso todas las 
particularidades morfosintácticas que fundamenta la hipótesis de una lengua poética y de 
una gramática específica para la poesía (Jouad, 1989ª: 50). Tales afirmaciones llevaron a la 
conclusión de que el verso tanto en Chleuh como en Tamazight procedía de una matriz 
rítmica. 
La matriz rítmica puede ser descrita como una mediación entre la enunciación, dirigida 
exclusivamente a revelar la estructura superficial, y el componente fonemático. “Toma el 
contenido fonemático del verso y le imprime un remodelado, una reorganización conforme a 
los principios que le son propios, sin tener en cuenta de hecho que los fonemas del verso 
forman palabras” (Jouad, 1989ª:49), ya que tales palabras no poseen un significado, su 
función es la de medir, marcar una determinada estructura. La matriz rítmica es un 
mecanismo mediador y opera en dos etapas: “la primera produce una fórmula matricial, 
serie de monosílabos carentes de sentido que resume el conjunto de propiedades formales 
irreducibles, comunes a todos los versos de un mismo tipo, tanto a los ya existentes como a 
los venideros” (Jouad, 1989ª: 51), y la segunda, funciona como un modelo cuyo enunciado 
del verso deberá reproducir todas las propiedades numéricas, melódicas y rítmicas para ser 
propiamente un verso y ser reconocido como tal. Debido a esto, no se considera verso hasta 
que un enunciado no es asimilado a la estructura de una determinada fórmula matricial, y no 
es reconocido como tal hasta que el receptor no es capaz de detectar y reconstruir la fórmula 
matricial que en él subyace. 
Para ejemplificar este proceso en todas sus partes utilizaré una de las fórmulas matriciales 
más utilizadas en el Rif y que además es totalmente diferente de las empleadas por los 
bereberes del Atlas anteriormente estudiadas por Jouad y Lortat-Jacob. Este tipo de fórmula 
                                                            
66 Jouad, H. (1986:103). 
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es conocida comúnmente entre la población como los cantos de Lal la buya y constituyen en 
sí mismos la técnica poética de las fórmulas matriciales. Los citados cantos son analizados 
con mayor atención en el capítulo 4, donde se aborda el repertorio asociado a las bodas por 
ser fundamentales dentro de esta celebración, aunque su presencia es común en la casi 
totalidad de  las prácticas festivas.  
 
3.2.2. La fórmula matricial del Lal la buya y su organización 
 
El Lal la buya no posee un contenido determinado, es una  fórmula donde se imbrica un 
universo de improvisación poética adaptable a todos los espacios y contextos. En el 
enunciado inicial del canto se presenta de manera espontánea la matriz de un verso que se 
canta con una serie de monosílabos carentes de significado, pero estructurados de una forma 
determinada y sobre esta base se versificará. He ahí la función de Lal la buya. En el Rif se 
repite generalmente como estribillo, asegurando en su repetición la estructura para el 
versificador y le brinda, además, un tiempo para elaborar mentalmente un nuevo verso.  
Estas fórmulas matriciales pueden ser cantadas por un solista o un coro; ser antifonales o 
responsoriales; adquirir diferentes formas de ejecución, con acompañamiento instrumental o 
sin éste y estar ocultas o no. Existe la probabilidad de que el improvisador comience sus 
versos sin enunciar la fórmula matricial –se encuentra oculta- pero esta subyace en los 
versos cantados que los originó. En el caso rifeño la fórmula matricial del Lal la buya 
determina la estructura de los versos cantados. Es posible afirmar que  toda expresión 
musical-festiva donde exista la improvisación contiene esta configuración poética, o sea 
aunque no se cante explícitamente puede ser percibida. 
A continuación se muestra la fórmula matricial del Lal la buya utilizada por la población 
de Guelaya.  
Wa- 67ya- ral, la -ya –ral, / wa –ya- ral, la- bu- ya 
Al preguntar a los informantes el significado de esta cadena de monosílabos todos 
aseguran que “no significan nada”, sino que son la medida del verso, siempre se han 
utilizado y son muy antiguos. En algunos textos de la bibliografía consultada se mencionan 
estos cantos, por ejemplo en Blanco Izaga68 -hacia 1930- y en Ursula Kingsmill Hart69 en 
                                                            
67 En la lengua rifeña no se dice ya sino ie, por lo cual constituyen dos unidades fonéticas en lugar de una 
como sucede en el español ye. 
68 Blanco Izaga (1946: nº 55:70). 
69 Kingsmill Hart, Ursula,  Tras la puesta del patio: La vida cotidiana de las mujeres rifeñas, Melilla, Servicio 
de Publicaciones de la Ciudad Autónoma, UNED, 1998. 
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1959. Izaga, los nombra como <<Aral-li-iaral-li-buia>>, en tanto Hart como <<Aya-ralla 
buya>>. En los dos casos se describe el habitual estribillo seguido de los versos 
improvisados, también  señalan entre sus cualidades lo repetitivo y su extensión, que en las 
bodas suele  prolongarse por más de una hora: “varias horas seguidas del nasal canto a coro 
de las chicas <<Aya –ralla- buya>>” nos comenta Úrsula70. 
Según Blanco Izaga el <<Aral-li-iaral-li buia>> significaba en árabe “!Oh! mira la dama 
de la litera nupcial”. Discrepo de tal afirmación por las siguientes razones: este estribillo en 
el Rif es cantado por personas que no hablan el árabe dialectal de la zona occidental de 
Marruecos (Tetuán – Tánger - Larache) en donde la palabra buia designa una especie de 
litera o cajón, colocada encima de un burro, sobre la cual se sitúa la novia en la boda. 
Además las indagaciones llevadas a cabos en fechas próximas71 confirman que en esta zona 
no se interpretan los cantos de Lal la buya por ser cantados solamente en lengua bereber; a 
lo anterior se añade que la buia no se emplea en las bodas rifeñas. Queda descartada la 
opción de Izaga que adjudica al  estribillo Lal la buya un significado determinado. 
Esta serie de monosílabos aparece en todos los casos estudiados con una gran 
simplicidad, pero contienen en efecto, todo un cúmulo de indicaciones y parámetros que 
traducen las especificaciones formales del verso como pueden ser: los valores silábicos en 
cuanto al tiempo y acentuación, su naturaleza melódica y la arquitectura rítmica. Así se 
convierten las matrices en verdaderos esqueletos de los versos cantados.  Para que se 
organice un verso debe entrar en el molde o matriz sustituyendo sus componentes como se 
ejemplifica a continuación donde aparece la fórmula matricial y dos versos de un canto72, 
aunque esto conlleve la condensación o mutilación de las palabras a la adaptación de la 
fórmula y poco importe que su sentido sea claro, ambiguo u oscuro porque su significado es 
reconocido por la población.  
 
(matriz) Wa- ya- ral, la - ya – ral, / wa –ya- ral, la-  bu- ya 
(Ay) - a - lal, la - yem- ma, /ay- a - si, di-  ba- ba 
a - mri- pa, ri- ba- ba, /ad- yi - ri, (yusadda) pi- ra 
En el ejemplo anterior puede observarse cómo los versos se ajustan a la matriz. La 
palabra compuesta yusadda del segundo verso -que se canta apresuradamente-, se forma con 
la unión de tres - yusa dd apira- con el fin de lograr su encuadre en el esqueleto de la 
                                                            
70 Kingsmill Hart, Ursula (1998: 90) 
71 Entrevistas realizadas por el autor a pobladores de Castillejos (Tetuán), octubre de 2009. 
72 Véase Capítulo 4,  Lal la buya n º3, cantos festivos de boda. 
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fórmula, a pesar de que en ello pierda su naturaleza de acentuaciones métricas. Este ejemplo 
es un caso de las muchas acumulaciones o mutilaciones que se producen en las palabras de 
los cantos para que puedan ser adecuadas al espacio que ocupa en la matriz rítmica.  
Un verso fuera del contexto del canto puede tener más o menos sílabas, pero si se canta 
con la fórmula de la matriz rítmica, en caso de que tuviese más, tendrá que acomodarse a la 
división de seis partes en cada verso que tienen las matrices; si tiene menos, se le añade A, 
Ay, Wa, lal u otra sílaba sin significado con la finalidad de rellenar la matriz. Por ello 
muchos de los cantos contienen estas sílabas.  Tomemos como ejemplo  el verso nº 11 del 
capítulo 4, Lal la buya nº 1 -cantos festivos de boda- donde se aprecia que de los cuatro 
versos integrantes del canto, tres utilizan vocablos de relleno (se indican dentro de los 
paréntesis). 
 
(Wa) txadent n wurep 
a tqess x ufus inu 
(aywa) ru; ya Mimunt 
(aywa) ru; ya reo,u 
 
No existe solamente una fórmula matricial que se concrete como absoluta o inamovible, 
sino todo lo contrario. Hemos constatado en los cantos recogidos muchas variaciones del 
modelo anteriormente expuesto, aunque no son cambios verdaderamente significativos. En 
el ejemplo nº 1 sólo cambia una vocal, o en el nº 2 donde  se produce una permutación de las 
partes. En las variaciones se mantiene el equilibrio de dos partes simétricas, en las que en 
cada una se observa la segmentación silábica de seis partes. 
 
1.Wa- ya- ral, la - ya – ral,  / wa –u- ral, la-bu- ya 
            2.Way- ya- ral, la - bu – ya, / way –ya- ral, la- ya- ral 
 
A la poesía de los bereberes se añade la peculiaridad de los versos. Una buena parte de 
ellos no tienen una linealidad argumental; en un mismo canto pueden tratarse asuntos muy 
disímiles, es frecuente encontrar metáforas que evocan los aspectos más inverosímiles de la 
vida cotidiana y la incoherencia textual. Cada verso es una unidad independiente y todos los 
existentes se concatenan por intermedio  del estribillo que es, de facto, la fórmula matricial. 
  138
Un ejemplo que ilustra esta práctica es el Lal la buya nº 4, incluido en el capítulo 4, que 
intercala siete tiradas de versos al estribillo (Wayaral la- yaral, Wayaral la buya) y del que se 
presenta a continuación una traducción de cuatro versos73. 
 
Querida novia nuestra 
¿te gusta la mula? 
algunos recogerán aval. 
(estribillo) 
El novio es la porcelana 
la novia sus alas, 
la belleza busca belleza 
y encontró su lugar. 
(estribillo) 
Hay novio nuestro, 
el traje en el armario, 
he reconocido tu voz 
entre los alemanes 
(estribillo) 
 
Aunque reitero que el procedimiento de la matriz rítmica es sin duda el más significativo 
de toda la poesía cantada, he hallado en varios cantos rituales de boda algunas estructuras 
poéticas que difieren de este modelo. Estos escasos ejemplos no se adaptan a la división de 
seis sílabas ni a un número determinado de versos como sucede en el ejemplo anterior en el 
que toda estrofa tiene cuatro versos. No obstante, considero que aun tenidos en cuenta, no 
disminuyen la importancia y el lugar que tienen las fórmulas matriciales dentro del corpus 
musical analizado.  
Una hipótesis que propongo debe tenerse en cuenta para futuros estudios sobre la poesía 
rifeña cantada es que la existencia de versos rituales sin la fórmula matricial demuestra que 
no pertenecieron originariamente al corpus tradicional amazige. Por su contenido y función 
social, al estar directamente vinculados a la práctica religiosa islámica fueron 
                                                            
73 En el Capítulo 4  al hablar de los versos de protocolo, por estar vinculados a determinados espacios y 
tener un carácter ritual, por su función, no aparece de forma evidente la matriz, pero no se descarta que 
subyazca bajo la estructura de los versos una vieja matriz que en la actualidad no se encuentra explícita 
como es el caso de los Lal la buya.  
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incorporándose y adaptándose al repertorio a partir del proceso de islamización de la 
población rifeña después del siglo VII. Este proceso de transculturación relacionado al 
hecho religioso generó que algunos cantos se adaptaran al modelo de Lal la buya - como el 
canto de circuncisión que se presenta en este trabajo-, mientras otros no lo hicieron y se 
mantuvieron fuera del referente poético rifeño como una introducción del contenido 
religioso adaptado a la lengua de los amaziges. Comprobar esta hipótesis sería casi 
imposible en nuestros días, pero sugiero para futuras investigaciones establecer una línea de 
análisis sobre las estructuras poéticas rituales y su comparación con la tradicional fórmula 
matricial rifeña del Lal la buya.  
Otro aspecto significativo en el análisis de la lírica es la existencia de las variantes 
dialectales que originan diferencias en los cantos de cada cábila o región, encaminados a  
hallar o subrayar los rasgos particulares que representan la diferencia tribal. En las 
transcripciones musicales se presenta la descripción de la región y la localidad de 
nacimiento de los colaboradores que cantan con el objetivo de señalar o aclarar la 
pertenencia tribal de los diferentes tipos de canto. Sin embargo, no es un objetivo de esta 
investigación abordar los elementos diferenciales entre las cábilas de Guelaya, sino el 
estudio de los aspectos relevantes que las unen en una expresión musical regional dentro del 
Rif.  
Desde los inicios de los trabajos de campo era habitual escuchar a los protagonistas decir: 
“...según se canta o toca en Guelaya, los Ait Warygher, lo llaman igual pero lo hacen 
diferente...”; “...los de Ait Cicar siempre usan este tipo de versos en las bodas...”, y así en 
otros testimonios, siempre insistiendo en la especificidad del lugar de procedencia. En 
futuras investigaciones debe ser atendido el estudio de la diferencia tribal desde el punto de 
vista musical, aunque expongo como hipótesis, que los posibles resultados se encuentren 
mucho más vinculados al texto y a una determinada manera de contar, que a unas 
realizaciones estructurales desde el punto de vista musical.  
En el material recopilado y analizado he hallado  una particular manera de hacer en la 
música rifeña, es decir,  numerosos rasgos que sustentan la identidad musical del Rif y de 
Guelaya.
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3.3. Instrumentos musicales utilizados por la población. El ayun (pandero) 
 
Para la valoración de la presencia de los instrumentos musicales utilizados en el mundo 
árabe o musulmán en las fuentes medievales orientales he tomado como marco fundamental 
de referencia los trabajos realizados por Amnon Shiloah74, sustentados en una cuidadosa 
revisión de los numerosos manuscritos árabes dispersos en los países de Oriente, Europa y 
Estados Unidos de América. También se citan otras fuentes documentales del siglo XX en 
las que se señalan los instrumentos musicales utilizados en el Magreb en las que se 
consignan las formas de construcción, prácticas musicales y conjunto  instrumental en las 
que se emplean, el aprendizaje, el grupo social que los ejecuta además de las esencialmente 
morfológicas. 
En la tradición árabe musulmana, el origen de los instrumentos musicales está vinculado 
a mitos y leyendas, se les relaciona con hechos religiosos y se les emparentan con rasgos 
sociales específicos de cada pueblo75. Entre las historias o leyendas originarias que 
acompañan a los instrumentos se encuentran aquellas que señalan que el ma’āzif 
(instrumento de cuerdas), así como variados instrumentos de percusión para la diversión 
(malahī) fueron inventados por la nuera de Lāmak (un hijo de Adam); el tabul y el duduf 
(tambor de doble membrana y tambor de marco o pandero) se les atribuyó a Tubal, un 
miembro de la familia de Lamech, el padre de Jubal del que se dice: (en Génesis 4) haber 
inventado también la música […]. Mazāmīr (los instrumentos de viento) fueron creados por 
los hijos de Israel y fueron modelados en la garganta de David (Kartomi, 1992, 122-123), 
sólo por citar algunos de los mitos trasmitidos a través de las generaciones. 
En lo que concierne al pandero, al margen de los diversos tamaños y elementos 
constructivos utilizados en su fabricación, es posible describir un modelo genérico que 
responde a las características de membranófono de golpe directo, de marco, de un solo 
parche, con percutientes internos y sin aparato especial de tensión76.  
                                                            
74 Shiloah, Amnon. The theory of music in Arabic wirtings (c. 900-1900): Descriptive catalogue of 
manuscripts in libraries of Europe and USA. Répertoire International des Sourses Musicales, ser. B10. 
Munich: G. Henle.  1979a. 
1979b. The ‘ūd and the origin of music. In Studia Orientalia: Memoriae D. H. Baneth Dedicata. Jerusalem: 
Magnes. 
1981. Arabic concept of mode. Journal of the American Musicological Society 34 (1): 19-22. 
1986. Music in the pre-Islamic period as reflected in Arabic writings and the first Islamic centuries. Jerusalem 
Studies in Arabic and Islam 7: 109-20. 
75 Según Al –Kindī cada pueblo tiene instrumentos que reflejan su naturaleza (siglo XI). Hishām b. Al- Kalbī, 
fallecido en el 819, menciona algunas de las leyendas sobre los orígenes de los instrumentos utilizados en el 
mundo árabe, de él se sabe por su contemporáneo Mufaddal Ibn Salama en su Kitāb al Malāhi. (cit. en 
Kartomi, 1992:122). 
76 Esta definición está basada sobre todo en los instrumentos artesanales. 
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En su fabricación coexisten en nuestros días las formas de construcción artesanal y 
semiartesanal. Han sido constatados en las observaciones realizadas tres tipos de 
dimensiones que dan como resultado la división que se adopta para su estudio: pandero 
pequeño, mediano y grande. Ha de aclararse  que tal división no existe para los pobladores y 
se realiza con la intención de abordar muchas sutilezas que se perderían al referirnos sólo al 
“pandero”. 
En el Rif, el modelo genérico puede aparecer no sólo con tamaños y formas de 
construcción diferentes, sino también con variantes en la ornamentación: todo ello incide 
directamente en su utilización musical y lo vinculan a un grupo social específico. Sin 
embargo, independientemente de las diferencias, el instrumento se conoce con la 
denominación común de ayun (pandero).  
 
Pandero pequeño  
El pandero pequeño es construido de forma artesanal por las mujeres rifeñas y son 
destinados a sus hijos. Casi siempre su parche es de piel de conejo y debido a su 
construcción artesanal no se observan iguales medidas en todos, pero su diámetro suele ser 
la mitad del que tienen los panderos medianos. Se destinan al aprendizaje y entretenimiento 
de los niños y las niñas que lo tocan junto a sus madres desde temprana edad. El 
adiestramiento para su ejecución se realiza de forma espontánea y los pequeños utilizan 
como principal fuente de enseñanza la observación de los diferentes toques que interpretan 
sus madres en las fiestas de las bodas, bautizos, circuncisiones o reuniones familiares. No 
existen diferencias en cuanto a su ejecución ni en la forma de sujeción con los otros 
panderos y los niños y niñas ejecutan los tres tipos de golpes fundamentales, explicados en 
el apartado dedicado al pandero mediano. 
Al igual que los panderos de mayor tamaño, la afinación se realiza mediante una fuente 




Pandero mediano y pequeño. 
Pandero mediano 
El pandero mediano es el más extendido y conocido por la población dada su utilización 
en las bodas de manera generalizada. En las zonas rurales se mantiene la construcción 
artesanal de panderos hechos por las mujeres: Cada mujer fabrica el suyo, y si tiene tiempo y 
la piel no se precisa para alguna otra cosa, hace uno o dos más para que “haya de sobra”, 
pero “no se prestan a ningún tañedor inexperto”. Los buenos panderos se hacen con piel de 
oveja o cabra, y requieren mucha paciencia. El fino cerco de madera, por ejemplo, ha de 
estar en remojo durante varios días para que pueda coger la forma redonda. (Kingsmill Hart, 
1998: 47).  
En las ciudades comienzan a ser más abundantes los elaborados de forma semiartesanal 
con parches sintéticos que se venden en los bazares y zocos y  observa un disminución en la 
fabricación propia de panderos. Estos instrumentos tienen una bordonera de una, dos o tres 
cuerdas que originalmente se hacían de tripa pero que hoy pueden ser elaboradas con otros 
materiales como el cordel o las fibras sintéticas. Las cuerdas o bordones realizan una 
función como envolvente de los distintos tipos de golpes y trasmiten una resonancia 
característica. Son ornamentados de diferentes formas, siendo las más comunes pintar el aro 
de colores vivos con figuras geométricas y cenefas, también suelen incorporárseles cintas de 
colores intensos.  
La afinación depende del tipo de parche utilizado en su fabricación. Los de piel son 
templados en fuentes de calor (braseros u hogueras) durante las fiestas. “Las jóvenes estaban 
empujándose entre sí para calentar la piel de sus panderos por encima de los braseros, al 
mismo tiempo que tanteaban las resonancias” (Kingsmill Hart, 1998: 64). Los fabricados 
con parches sintéticos no necesitan este tipo de afinación, pues no pierden la tensión o esta 
puede ser corregida por un moderno sistema de sujeción de aro y llaves empleado en su 
construcción.  
 143 
Las mediciones realizadas a un pandero del tipo mediano con parche de cabra como el 
que aparece en la ilustración arroja los siguientes datos: 
 
 
Diámetro: 360 mm. 
Altura del marco de madera: 90 mm 
Ancho del aro de madera: 7 mm. 
 
 
Pandero mediano  
 
El pandero es el instrumento musical preferido por las mujeres y lo llevan como una 
prenda más a las bodas y fiestas, aunque su uso no se restringe a estos acontecimientos 
sociales, sino que puede intervenir en las reuniones familiares. Su adiestramiento se realiza 
de manera empírica e intuitiva. Son las reuniones de las mujeres (vecinas, amigas) y las 
fiestas de boda los espacios donde se van transmitiendo unas a otras los toques o ritmos 
diferentes. Sin embargo, es de destacar que no existe un repertorio muy extenso de toques si 
se compara con el corpus de patrones rítmicos de los músicos semiprofesionales Imdyazen. 
También los hombres tocan el pandero, pero en el caso de las bodas su participación siempre 




Mujeres con sus panderos en una boda. Melilla, 2005.  
 
Las mujeres utilizan una serie de ritmos básicos con el que acompañan los cantos del 
repertorio, uno de ellos es el que aparece a continuación y que es comúnmente llamado “el 
toque de las mujeres “77. 
 
Uno de los toques característicos del pandero que utilizan las mujeres rifeñas. 
 
En las prácticas musicales rifeñas se distinguen diferentes tipos de agrupamientos o 
conjuntos instrumentales  
Agrupaciones de panderos medianos: 
- Utilizan hasta diez panderos. Están formadas por las mujeres en grupos de ocho a 
diez; se dividen en dos semicoros de cuatro a cinco, se colocan enfrente el uno 
del otro y tocan los panderos durante el canto y el baile que se conoce como dar 
su dar. Los hombres tradicionalmente no participan en este tipo de agrupación. 




                                                            
77 Al abordar la técnica de ejecución de este instrumento en el pandero grande que es utilizado por los 
Imdyazen, se utilizan las iniciales MD (mano derecha) y MI (mano izquierda), tal como aparecen en la 
partitura. 
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3.4. La música desde el nacimiento a la celebración de la circuncisión. 
 
Para el estudio de la presencia musical en los diferentes acontecimientos que perfilan la 
vida cotidiana de los habitantes de Guelaya desde el nacimiento a la celebración de la 
circuncisión he decidido organizar su descripción de forma diacrónica. En esta primera 
parte, se hacen referencia indistintamente a prácticas musicales en la que los niños y niñas 
son el motivo de la celebración (bautizo y circuncisión), también ellos son el principal 
objeto de la práctica (nanas), o participan  como productores de música (cantos infantiles y 
de juegos). En algunas de estas prácticas musicales hemos encontrado diferentes 
contingencias que imprimen a la epistemología unos límites infranqueables y que a 
continuación describo: 
-­‐‑ En el corpus bibliográfico consultado no ha sido hallada ninguna descripción de las 
prácticas musicales en esta etapa, por lo que no existen evidencias documentales 
anteriores sobre las que fundamentar su utilización. 
-­‐‑ El marcado carácter familiar y en cierto sentido religioso del bautizo y la 
circuncisión han desestimado la realización de la observación en el trabajo de 
campo, al no ser bien visto dentro de los comportamientos sociales la presencia de 
personas ajenas al más estricto ámbito de la familia. 
Por tales razones: el estudio de estas dos celebraciones se sustenta sobre la información 
que han aportado los testimonios recogidos en las entrevistas realizadas. Éstos nos muestran 
la descripción de la práctica festiva y los cantos que en ella se utilizan, haciendo constar que 
lo que a continuación se expone debe ser considerado como nuevas aportaciones al 
conocimiento de las prácticas musicales de los iqeroayen. 
 
3.4.1. El bautizo o imposición de nombre. 
 
Aunque se realiza por igual para un niño o una niña, en la celebración del bautizo no debe 
minimizarse la diferenciación de género. Para los pobladores de Guelaya si nace un niño 
todo es alegría: cuando sea hombre formará otra familia, por él se perpetuará el nombre 
familiar y se le encomendará la prolongación y fuerza de trabajo de la casa paterna. Si fuese 
una niña se realiza la celebración pero no con el mismo grado de intensidad en el festejo, ya 
que para los padres es una verdadera preocupación el poder acordar el futuro matrimonio de 
su hija. Tal comportamiento tiende a desaparecer gradualmente en el medio urbano, pero 
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sigue estando muy presente entre la población rural de la región donde las penurias 
económicas son más significativas, agravando la posibilidad de proporcionar una dote.  
A los siete días del nacimiento se le da nombre a la criatura, para esta ocasión se invita a 
los familiares y vecinos, se sacrifica un borrego78 y se canta, correspondiendo a los invitados 
depositar algunas monedas o regalos para el recién nacido. Nounout Hammouti nos cuenta 
como se realiza el acto del sacrificio y la imposición del nombre: “El que sacrifica al 
borrego pregunta a los padres ¿qué nombre habéis elegido para el niño o la niña? Se hace 
una especie de oración donde recitan tres veces las palabras coránicas sagradas, “alabado 
seas”, “Dios es grande” además de otro verso del Corán” (Melilla, 16-02-2001). 
Una vez sacrificado el animal y nombrado al pequeño o pequeña, se le aplica la alheña o 
r;enni. Este acto ritual consiste en untar las palmas de la mano y de los pies con una pasta de 
alheña hecha con el polvo de la hoja triturada de la planta mezclada con agua. A 
continuación, los familiares recitan en árabe: “que los ángeles le nombren”. En esta 
celebración se interpretan cantos festivos79, no habiendo encontrado en las entrevistas 
realizadas ningún testimonio que aluda a cantos rituales más allá de los versos coránicos que 
se recitan durante el sacrificio. 
Los cantos festivos utilizados en esta celebración son musicalmente iguales a los 
empleados en las bodas, sólo cambia el contenido de los textos. Son versos improvisados 
que aluden a las figuras paterna y materna a las que alaban, también a la niña o niño 
deseándole una buena vida o ensalzando su belleza o robustez. Estos versos improvisados se 
realizan sobre la misma estructura melódica de un canto de fiesta o sobre un Lal la buya, 
manteniendo el mismo tipo de acompañamiento instrumental: el ayun con el toque de las 
mujeres. 
Los Imdyazen también pueden participar en la fiesta. Nos cuenta Yarzaze Mohamed: “Si 
nos enteramos por los vecinos de que se celebrará un bautizo, asistimos. Tocamos a la puerta 
e interpretamos algún canto festivo y a cambio se nos paga algo, otras veces, somos 
contratados por los padres para asistir” (Segangan, 14-09-2003). Los Imdyazen sólo toman 
parte en la festividad una vez terminado los actos rituales donde se impone el nombre al 
pequeño o pequeña y animan el resto de la celebración con cantos para la fiesta80. 
 
                                                            
78 Cordero. 
79 Los cantos festivos, por ser utilizados en más de una celebración, son abordados en el capítulo 4 dedicado a 
la boda. 
80 Una definición de los cantos para la fiesta es abordada en el capítulo 5 sobre los músicos semiprofesionales, 
pues solamente se utiliza esta denominación en el  repertorio de las agrupaciones Imdyazen para diferenciarlos 
de los cantos realizados por la población, a los que aludimos en esta tesis como  cantos festivos.  
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3.4.2. Hel lararu (las nanas).  
 
Se conocen con el nombre de Hel lararu aquellas canciones con las que se arrullan a los 
niños y son cantadas exclusivamente por las mujeres. En la cultura occidental tales cantos 
suelen ser llamados canciones de cuna o de mecer, pero el concepto vinculado a una cuna o 
una mecedora está bastante lejos de la realidad de las madres de Guelaya. En primer 
término, porque jamás he visto una mecedora en todo el Rif y en segundo, porque el 
concepto de cuna occidental tampoco es un referente general para las zonas rurales, aunque 
en nuestros días se puedan encontrar en los centros urbanos. Por todo ello, se agrupan en 
este trabajo bajo el término nanas los cantos que se utilizan para: 
-­‐‑ Arrullar a los niños/as. 
-­‐‑ Dormir a los niños/as. 
-­‐‑ Consolar a los niños/as cuando lloran. 
La dura vida de las mujeres rifeñas entrevistadas nos muestra una imagen en la que los 
niños pequeños pasaban gran parte del día a sus espaldas sujetos con unos paños o pañuelos 
grandes. Así, las madres podían realizar las labores del hogar, los trabajos en el campo, 
buscar el agua, la leña… en definitiva toda la vida cotidiana que caracteriza a las mujeres del 
Rif. 
Según Fatima y Nunutt, al niño lo colocan en la espalda y cuando se va a dormir o 
cuando se despierta durante el sueño, le cantan esta canción cuyo texto significa: Duerme 
hijo mío, duerme corazón mío, duerme señor mío81, otras informantes dicen: cuando se 
pronuncia la palabra Hel lararu significa que te escriben los ángeles82. También hemos 
hallado informantes que desconocen su significado83.  
 
                                                            
81 Fatima Alalah y Nounout Hammouti (Melilla, 17-02-2001). 
82 Mimona Mohamed Salah y Bachiri Filuda (Melilla, 28-02-2001). 
83 Informante que prefiere mantener su anonimato (Farhana, 18-08-2002).  
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A la izquierda postal de costumbres rifeñas de la primera mitad del siglo XX, a la derecha postal con 
dibujo realizado en Melilla en la misma época (Colección del autor). 
 
 
En los cantos recopilados, el texto entonado de forma parlando-rubato se corresponde con 
una introducción de la palabra hel lararu dividida en dos partes hel la-hel lararu, seguidos de 
otras palabras o con pequeñas frases como la que aparece en el ejemplo siguiente: “Duerme 
hijo mío que te harás mayor y me protegerás ante toda la gente y serás Caid84 y me 
protegerás del mal”85.  
 
 
Hel la hel lararu hel la 
hel la hel lararu 
a wig t ttejji ad iru 
a xam yed;a d rqayed 
a xam yerqa reodu 
 
También se han recogido ejemplos en los que solamente se produce la reiteración, aunque 
con variación melódica de la palabra hel lararu, de lo que se desprende que no existe un 
texto definido conservado de manera tradicional, sino una unidad semántica constituida por 
la propia palabra sobre la que se establecen variaciones e improvisaciones de tipo poético. 
En el presente, se está produciendo una sustitución del canto de Hel lararu por el de un verso 
coránico que se canta en árabe y que suelen decir las mujeres el viernes en las reuniones 
                                                            
84 Nombre del jefe de una cábila o poblado. 
85 Zahra Bahri, (Melilla, 19-02-2001). 
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donde se recita el Corán. Esta sustitución se puede apreciar sobre todo en las mujeres 
jóvenes y de centros urbanos, donde es común que no conozcan el tradicional canto de Hal 
lararu86. Ésta pérdida, debe considerarse como parte del proceso de arabización de la 
población bereber desde la conquista árabe del norte de África y que sin duda ha introducido 
dentro del repertorio tradicional elementos del repertorio litúrgico islámico. El contar con 
este canto, en fase muy avanzada de extinción, puede valorarse como un elemento 
inestimable para el conocimiento del patrimonio inmaterial de los bereberes rifeños  
 
3.4.3. La circuncisión y su música.  
 
La celebración de la circuncisión entre los bereberes es una práctica ritual generalizada, 
sujeta a la experiencia religiosa del Islam que adquiere dimensiones diferentes según se 
realice en población urbana o en el espacio rural. En los núcleos urbanos, aunque se realiza 
la circuncisión a los niños, no es acompañada de todos los elementos que tradicionalmente 
se utilizan en las celebraciones rurales incluidos entre ellos la música.  
Los niños en Guelaya se circuncidan a la edad de dos años por un enfermero al que los 
rifeños comúnmente llaman practicante y al que tradicionalmente se le conoce como 
“Ahejjam”. En los núcleos urbanos los niños son llevados a un hospital para practicarles la 
cirugía, y después en la casa se realiza una fiesta con mayor o menor intensidad o ritualidad. 
Estas prácticas rituales, o semi-rituales en el caso de los núcleos urbanos, se celebran 
comúnmente en verano por razones profilácticas para que, una vez realizada, no sea 
necesario poner al niño pañales ni calzones. 
A la celebración de la circuncisión asisten los familiares o amigos, pero no personas 
ajenas al círculo primario de relaciones de los padres del niño. Los preparativos comienzan 
la noche anterior del acto quirúrgico cuando al niño se le aplica la pasta de alheña en la 
palma de las manos y los pies. A la mañana siguiente, en presencia de los invitados se viste 
al niño con un traje tradicional similar al que utiliza un novio en la boda tradicional, una 
chilaba con capucha blanca y sombrerito rojo (Fez)87, acompañado de joyas de plata con 
caracolas pequeñas (Tagrac), monedas engarzadas que se le colocan en la frente y una 
pulsera como amuleto. 
El ritual comienza cuando llevan al niño a una habitación de la casa para que el Ahejjam 
le realice la circuncisión; éste va seguido por una comitiva de mujeres que cantan 
                                                            
86 Entrevistas realizadas en Nador, Segangan, Melilla (2002-2005). 
87 Véase el traje de novio en el Capítulo 4,  
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acompañadas de panderos versos improvisados dedicados al niño o a los padres 
interpretados en dos semi-coros. Una vez realizada la circuncisión, las mujeres cantan el 
canto tradicional de alheña de la circuncisión mientras se le unta al niño alheña de la misma 
forma que se le realizó la noche anterior. Continúan con otros cantos festivos acompañados 
con el toque tradicional de las mujeres en el pandero.  
Cuando se le aplica la alheña al niño suelen cantarse los mismos cantos de alheña 
interpretados para el novio y de los cuales se aporta un ejemplo en las transcripciones de los 
cantos rituales de boda en el capítulo correspondiente.  
 
Cuando se le aplica la alheña al niño se le canta esta canción (canto de aplicar la alheña en la 
circuncisión), las mujeres acompañan con los panderos….Mientras, las mujeres cantan 
alternándose los versos entre un grupo y otro…Estos versos tienen como cien años...Luego para 
poder seguir cantando una vez que se cantan los que siempre se utilizan, se le dedican versos a la 
madre y al padre del niño. (Mimunt Kaddur, Melilla, 12-07- 2007). 
 
Existe un nexo entre la circuncisión como ritual y la boda tradicional tanto en la 
vestimenta del niño como en el hecho de la aplicación de la alheña y los cantos asociados a 
ella. Las mujeres cuentan88: “En ese día, visten al niño como si vistieran a un novio, se le 
aplica la alheña en las manos y los pies hasta el tobillo”. Si han asistido a la celebración 
muchachas casaderas, es costumbre en las zonas rurales que ellas se unjan detrás del cuello 
con una gota de sangre del niño como amuleto para el matrimonio.  
La música en la circuncisión se caracteriza por la utilización de dos grupos de cantos: los 
rituales y los festivos. Los cantos rituales son los cantos de alheña y solamente se utilizan en 
esta celebración en el momento que se circuncida al niño. Pueden ser agrupados en dos 
grupos: el primero, caracterizado por la utilización del siguiente verso ritual conocido como 
canto de aplicar la alheña en la circuncisión (cantos nº1, 2, 3): 
 
A yanibu amezyan 
yudef s-sram nbi 
far;ent lmalaka] 
A seggent r;enni 
 
El niño acaba de entrar 
en la fe del profeta, 
Los ángeles están contentos 
aplicarle la alheña 
                                                            
88 Mujeres del barrio hebreo de Melilla, (19-02-2001). 
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El segundo grupo lo integran aquellos cantos de alheña utilizados en la boda tradicional 
para el novio y que comúnmente son utilizados también en este ritual89. El primer grupo es 
sin duda el más importante y aunque solamente hay un texto existen algunas variantes 
melódicas del mismo de las cuales se transcriben tres. 
No pasa inadvertido que este texto ritual tenga una estructura poética de Lal la buya, ya 
que como se ha mencionado con anterioridad, sobre la misma estructura melódica se 
improvisan versos dedicados a los padres y familiares, por lo tanto, subyace la matriz rítmica 
aunque no esté evidenciada. Puede observarse en el siguiente ejemplo del Canto de aplicar la 
alheña en la circuncisión nº 3, como el verso se sostiene sobre la matriz rítmica (en negritas), 
aunque esta nunca se canta. 
 
Aya ni bu a me zyan 
Wa ya ral la ya ral 
y u defs sram n bi 
Wa ya ral la bu ya 
 
Los cantos festivos se caracterizan por sus diferentes funciones sociales y es posible 
subdividirlos por el contenido de su texto y no por sus características musicales ya que estas 
son similares. La siguiente caracterización ejemplifica dos de estas funciones aunque 
dependiendo del contexto rural o urbano puede variar el grado de su utilización en esta 
celebración.  
 
-­‐‑ Cantos en los que se utilizan versos de alabanza al niño y a sus padres. 
-­‐‑ Cantos puramente festivos cuya temática es diversa e incluso pueden ser los 
mismos que son utilizados en la boda. 
Entre estos cantos aparece el Lal la buya aunque con versos relacionados con las 
temáticas antes mencionadas. 
En el canto ritual de la circuncisión existe un texto ritual siempre vinculado al momento 
en que se realiza y que debe cantarse. Su materialización melódica tiene múltiples 
representaciones según  la particularidad tribal, aunque como podrá apreciarse más adelante 
el canto nº1 es el más conocido y utilizado por la población. Los Imdyazen pueden participar 
                                                            
89 Ver los cantos rituales de boda  “Aplicar la Alheña” capítulo 4. 
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también en esta celebración y tienen en su repertorio este canto ritual (Canto de aplicar la 
alheña en la circunsición nº 3). 
 
3.4.4. Transcripción y análisis. 
   
De las doce muestras recogidas en el trabajo de campo de los cantos de Hal lararu se 
transcribe una para valorar sus particularidades musicales, debido a su carácter interpretativo 
de tipo parlando-rubato no se utiliza la tabla analítica de la dimensión metrorítmica aunque 
son señalados los aspectos significativos para este tipo de factura rítmica.  
Se han recopilado dieciséis muestras del canto de la circuncisión relacionados con la 
aplicación de la alheña, debido a que en su conjunto apenas existen variaciones atribuidas 
fundamentalmente a su conservación y trasmisión en el ámbito ritual se transcriben cuatro y 
son valoradas sus particularidades analíticas. En el capítulo dedicado a la ceremonia nupcial 
también son valorados cantos de alheña para el novio que como se ha expresado 



































































3.4.5. Conclusiones analíticas. 
 
En los cantos de Hel lararu el carácter libre y flexible en su factura rítmica y textual  
permiten en su interpretación la creación  y el intercambio de las estructuras melódico- 
rítmicas  siempre dentro de una determinada organización de las alturas que conforman una 
naturaleza  específica o unidad semántica, es por ello, que su análisis solamente se 
circunscribe en este apartado a la organización de las alturas, aunque se hace mención de las 
generalidades en su organización metrorítmica.  
Los cantos de aplicar la alheña en la circuncisión se caracterizan por una gran sencillez 
rítmico-melódica que los remite a un gran primitivismo, tienen una extensión muy breve y 
son repetidos reiteradamente, sin variaciones, durante la totalidad del acto ritual al que están 


























































































Dimensión sonora de la altura 
En la dimensión sonora de la altura se observan los siguientes rasgos característicos: 
- Utilización de una organización modal que se sustenta en la empleo de modos de 
tres y cuatro alturas. Por su relación de tonos (T) y semitonos (1/2) en el ámbito 
del canto encontramos cuatro tipos: 
 
1. T - ½ - = Circuncisión 1 y 2. 
 
2. T -T = Circuncisión 4. 
 
3. T- ½ -T = Circuncisión 3. 
 
4. T (-)-T (+) -T = Hel Lararu. 
 
- Por la relación entre la altura inicial (AI) y la altura final (AF) con los grados del 
modo encontramos dos variantes del modo tipo 1.  
1. T -½ = II-I,  III-I 
2. T - T = I-I 
3. T-½T = III-I  
4. T (-)-T (+) -T = III-II 
Se aprecia regularidad entre la (AI) y (AF) en los modos siguientes: 
III-I= modos tipo 1, 3. 
- El ámbito melódico nunca sobrepasa una cuarta aumentada. 
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  - Los intervalos melódicos utilizados son las segundas y terceras menores y mayores de 
forma ascendente y descendente, pero se aprecia una gran utilización de los 
movimientos melódicos conjuntos y en menor medida los saltos de tercera (solamente 
un canto). 
   - Los tipos de ornamentación melódica utilizados son: 
§ Las apoyaturas de tipo ascendente: Ejemplo. Hel lararu. 
 
§ Pequeños deslizamientos a modo de glissandi de segundas (M) descendentes: 
Ejemplo: Circuncisión nº 2.  
 
- La relación entre texto y melodía es fluctuante entre cantos muy silábicos 
(Circuncisión nº. 1, 2, 3, 4) y en donde hay una mayor utilización de la 
ornamentación melódica (Hel lararu) lo que convierten en un modelo melismático. 
Afirmamos que el modelo silábico es el de mayor presencia en los cantos rituales y 
puede deberse al valor del texto dentro del espacio ritual. 
- La interpretación de los cantos rituales se realiza al unísono por la mujeres y el de 
Hel lararu es solístico. En cuanto al acompañamiento instrumental aunque no es 
valorado en las grabaciones realizadas, se aprecia en las observaciones que los 
cantos de alheña de la circuncisión se acompañan con un mortero de metal que 
marca el pulso de forma continua aunque pueden encontrarse como uno de los 
ejemplos de transcripción la utilización del pandero.  
 
 Dimensión sonora metrorítmica 
En esta dimensión podemos apreciar:  
- Una métrica sustentada en la utilización de unidades temporales isocrónicas 
materializadas como pulsos. En estos cantos solamente hay un ejemplo donde la 
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métrica adquiere cierto carácter más libre (L)  y es el caso del Seboainuxaleq, y que 
se debe al efecto que produce la interpretación responsorial con alternancia en cada 
verso, dando la sensación de una métrica regida por el texto y no por un sistema de 
pulsos. 
- Comienzo anacrúsico que garantiza la reiteración cíclica de la estructura melódico- 
rítmica (frase). 
- Utilización de patrones rítmicos, y sus variantes, sin que pierdan la relación 
perceptiva con el original. 
- Utilización de ritmos sincopados en cuanto a la relación de las acentuaciones 
rítmicas y los pulsos 
 
Dimensión formal 
La organización formal estos cantos está basada en estructuras melódico- rítmicas breves 
y monolíticas debido a la utilización de patrones rítmicos con escasas variantes debidas a la 
introducción de alguna sílaba. Estas estructuras melódico-rítmicas podrían enmarcarse en el 
concepto de microforma por su extensión, constituyendo toda ella una (frase) musical90 . 
Los modelos formales que se aprecian son dos: 
Tipo 1. ( a :II) Canto de aplicar la Alheña en la circuncisión nº 2, 3 y 4. 
Ejemplo: circuncisión 4 
(a) 
 
Esta estructura melódico-rítmica se organiza con una idea musical sin fisuras que es 
repetida con cada verso, estableciendo una correspondencia unívoca entre la frase y el verso, 
siendo un aspecto a tener en cuenta, el proceso de acumulación que se produce con la 
                                                            
90 Se entiende el concepto de frase siempre que obviemos las connotaciones analíticas que este término 
presupone para la música occidental en cuanto a organización jerárquica o su relación con una determinada 
cantidad de compases. 
 
 163 
repetición de la alternancia sol, la que es resulto de forma conclusiva con la tercera 
descendente entre la altura inicial y final de la frase. 
 Tipo 2. ( a- a´ :II) . 





En el ejemplo se puede apreciar claramente que (a´) es una variante conclusiva   de (a) 
en la que solamente se diferencia por la utilización de una tercera altura y de una subdivisión 
de valores.  Se realiza la segmentación por el alto grado de carácter de comienzo que 
imprime el principio anacrúsico de la frase, y por su correspondencia con el verso. 
Desde el punto de vista poético en los cantos rituales como los de la circuncisión, no 
existe la improvisación, el texto, que en ocasiones se reduce exactamente a un solo verso, es 




















3.5. El repertorio musical de la infancia. 
 
Los cantos interpretados por los niños y niñas bereberes de Guelaya marcan un eslabón 
en el devenir diacrónico de la vida que debe tratarse desde la singularidad cultural y social 
de estas comunidades. Si bien la sociedad occidental concibe un universo infantil apartado 
de las obligaciones laborales, el relato ofrecido por nuestras colaboradoras describe una 
infancia en la cual el trabajo era el eje fundamental sobre el que giró y gira toda su 
cotidianidad. Para ellos, la infancia no podía desligarse de su participación como fuerza de 
trabajo. Los niños y niñas -hoy abuelos- tenían que ayudar a sus padres en las labores 
agrícolas como la recolección de leña, el pastoreo, la limpieza, el abastecimiento de agua y 
en todas aquellas tareas necesarias para la subsistencia y en las que construían su universo 
musical, unas veces autónomo (infantil) otras una traslación del corpus musical de los 
adultos a su espacio de relaciones e intercambios. 
Hemos encontrado escasos ejemplos musicales que puedan calificarse como parte de un 
repertorio específicamente infantil, pues han desaparecido casi por completo del uso social. 
Los niños de hoy no los conocen debido a que la enseñanza durante más cuarenta años en el 
Rif ha sido en lengua árabe acompañada de la introducción de cantos infantiles propios esa 
cultura. Son por lo tanto los cantos infantiles en lengua rifeña un bien escaso. La total 
inexistencia de referencias bibliográficas sobre este repertorio hacen de este apartado una 
aportación al conocimiento de la música bereber. Aunque existe una publicación realizada 
sobre juegos infantiles91 estos aparecen desprovistos en muchos casos de la música que 
antaño les acompañaba y en otros, claramente, ha sido sustituida por cantos en árabe. 
Cuentan Mimunt y Hrima: “Cuando jugábamos cantábamos este verso de juego92, que es 
muy repetitivo, y otros versos que se añadían (no nos acordamos). También cantábamos los 
cantos de las personas mayores, los aprendíamos y los utilizábamos mientras jugábamos” 
(Mimunt Kaddur y Hrima Ajja, Melilla, 15-08-2002). También Fatima y Nunut nos refieren: 
“Cuando teníamos 10 o 12 años cantábamos Lal la buya y nos divertíamos en grupo tocando 
los panderos y las palmas /…/ cantábamos cuando buscábamos la leña, el agua y sacábamos 
al ganado”. 
Para el análisis del repertorio musical infantil subdividimos el material recopilado en: 
cantos de juego y canciones de pedir la lluvia, por ser éstos los cantos que representan una 
parte del repertorio cantado por los menores y son exclusivamente infantiles. Dejamos los 
                                                            
91 J. Granda Vera. R. Domínguez Saura. S. El Quariachi Anán (1995). 
92 Hace referencia al canto infantil de Oalayya.  
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cantos de trabajo y los de boda a sus respectivos acápites; resaltando que, junto a los 
anteriormente referidos, también eran utilizados por los niños y las niñas en sus juegos.  
 
3.5.1. Cantos de juego.  
 
Los cantos de juego son utilizados para acompañar diferentes juegos infantiles. Los 
informantes nos relatan de su existencia, pero nuestros colaboradores sólo recuerdan escasos 
ejemplos. Dentro de este apartado se establecen dos subdivisiones: en la primera los cantos 
vinculados propiamente a un juego y el modelo del Lal la buya93, utilizado indistintamente 
en varios dependiendo del contenido de los versos. Del primer modelo se ha recopilado un 
solo ejemplo el Oalaya, el resto son  del tipo Lal la buya. 
 El canto de Oalaya que aparece en la sección de transcripciones de este apartado 
es acompañado con palmas y panderos, utiliza el verso que se incluye a continuación de 




A cem nawi neggwed 
A cem nejj war nepnis 
 
Los cantos de Lal la buya utilizados en juegos no difieren de los utilizados en bodas u 
otras celebraciones excepto en el contenido de sus versos que en esta ocasión hacen 
referencia a las particularidades del juego en cuestión. No son incluidas las transcripciones 
en este epígrafe, pero se analizarán sus particularidades musicales en otras prácticas festivas 
dentro del repertorio de los amaziges rifeños donde este tipo de canto adquiere una 
dimensión mucho más significativa. 
 
3.5.2. La petición de la lluvia. 
 
Las referencias sobre esta práctica musical son muy escasas en  la bibliografía consultada,  
no se describe el ritual en su totalidad, ni tampoco aparecen los cantos asociados. Es posible 
que por ser una ceremonia en la que los protagonistas son los niños y las niñas no haya sido 
                                                            
93 Este tipo de canto referido anteriormente en el apartado 3.2.1 es abordado en diferentes espacios festivos y 
lúdicos por constituir un modelo presente en casi todo el ciclo vital de los habitantes de Guelaya. 
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considerada relevante a los ojos de los adultos. Sólo Francisco Morilla Aguilar (1994:24) la 
menciona y ofrece una interpretación de la misma que será analizada posteriormente.  
Existe unan arraigada tradición derivada de la actividad agrícola que consiste en preparar 
una celebración con el objeto de pedir la lluvia en épocas de sequía. En la celebración 
participan los adultos, pero los protagonistas musicales son los niños y las niñas ya que 
existe la creencia de que sólo los menores son portadores de la inocencia y bondad requerida 
para que las plegarias sean escuchadas por Dios. Es por tal razón que estos cantos son 
estudiados dentro del repertorio musical de la infancia, pues son cantados exclusivamente 
por los niños y niñas.  
Hasta hace apenas veinte años, la celebración de la petición de la lluvia se realizaba en 
todos los rincones de Guelaya. Sin embargo, tal práctica ha desaparecido casi por completo 
de las ciudades, debido a la pérdida de la actividad agrícola, principal forma de sustento de 
los iqeroayen hasta mediados del siglo XX, y su paulatino cambio por otras formas de 
actividad productiva. Sin embargo, en las zonas rurales alejadas de las grandes ciudades o en 
los barrios periféricos de ciudades como Nador o Melilla, se continúa realizando la 
celebración, que, por ser de tipo circunstancial (cuando existe un período más o menos largo 
de sequía), no está asociada a un calendario o fecha en particular. 
La celebración de la petición de la lluvia puede tener varios grados de intensidad. Su 
duración y los actos que la acompañan suelen ser diversos según la localidad o simplemente 
la cantidad de vecinos y pobladores que participen junto a los menores; todos los 
testimonios analizados revelan que su extensión temporal nunca excede a un día. La 
naturaleza de tipo vecinal o comunitaria de esta festividad la dota de una gran 
espontaneidad, manteniendo los niños y las niñas el protagonismo, otorgándoles el papel de 
conductores del guión festivo con la ayuda de las madres, artífices omnipresentes de la 
tradición musical.  
Los cantos de pedir la lluvia que cantan los pequeños determinan en la celebración otro  
protagonismo: el compartido con la música y con otros elementos de tipo gastronómico, 
religioso, escénico y pagano. Para su mejor comprensión se ha dividido la descripción y 
análisis de esta tradición en tres partes: Preludio de la celebración, la procesión, y la visita al 
morabo, respetando la forma en que se desarrolla esta práctica ritual. Una vez más aclaramos 
que  para los portadores de la tradición. no existe ningún tipo de terminología ni 




Preludio de la celebración. 
 
La celebración del ritual para pedir la lluvia comienza con el despliegue de una actividad 
comunitaria - principalmente de las mujeres- para preparar los alimentos que han de 
consumirse durante la celebración y la confección de una muñeca que será llevada en 
procesión por los niños y las niñas.  Mimunt Kaddur y Hrima Hajja nos relatan: “se reúnen 
todos los vecinos con los niños, las mujeres mayores, preparan alimentos como Aharbid 
(pasta que se realiza a mano en forma de granitos), cuscús, y dulces” (Melilla, 12-07-2005).  
Para la fabricación de la muñeca, las mujeres emplean como estructura principal un 
cucharón de cocina (de madera) y siempre se hace con él, “lo visten con trapos de colores y 
le hacen unas trenzas” nos dicen las mujeres mayores. Es por eso que a la muñeca se la 
conoce como Apenja que significa “cucharón” al cual se alude en los textos de los cantos de 







Apenja i temlili; 
arebbi ivawat mli; 
 
El cucharón resplandece 
Dios bendice la tierra 
 
               Muñeca realizada con el cucharón. (Iwaren.blogspot.com.es) 
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Esta muñeca según Francisco Morilla Aguilar simboliza la novia de la lluvia, “ya que en 
bereber lluvia es masculino” por lo que es conducida en cortejo alrededor del duar94 
(1994:24). 
Ninguna de las personas que han ofrecido sus testimonios para esta investigación han 
expresado si existe alguna relación entre el cucharón y la petición de la lluvia, pero no se 
debe descartar que tenga un significado o pueda ser un símbolo de tipo animista. Puede 
existir una relación con la comida: un cucharón resplandeciente podría significar la 
hambruna. Estas reflexiones deben ser consideradas hipotéticas al no existir por ninguna vía 
constancia de tal relación. 
También puede aparecer en las procesiones una especie de muñeco que se hace con una 
caña (como un espantapájaros) al que se relaciona con el joven Alí según Aguilar95 y que 
simboliza a la lluvia. Tal práctica ha sido observada en Ben Tieb96, además de ser 
corroborada por colaboradores de la provincia de Nador: “Cogen una caña y la visten como 
a un muñeco con capucha y van por las calles cantando pidiendo la lluvia” (Musa el Kasmi, 




La muñeca, a la que se coge en brazos, encabeza la procesión o cortejo de los niños y las 
niñas que cantan repetidamente los cantos de pedir la lluvia. Las madres van detrás de ellos. 
“Los niños con la muñequita van cantando por la calle, haciendo una rueda alrededor de los 
grifos y en el campo alrededor de los pozos de agua” (Fatima Alah y Nounout Hammouti. 
Melilla, 17-02-2001). 
Durante esta procesión también se acostumbra a tirar agua a los pequeños. Los vecinos 
tanto en el campo como en la ciudad los rocían como señal de que ya ha comenzado a llover. 
“Cuando los vecinos oyen cantar a los niños y las niñas, cogen un cántaro o jarros de agua y 
empiezan a salpicarles […]. Los pequeños piden el deseo a Dios de que llueva” (Ibd.) 
Es costumbre regalar a los pequeños una gratificación por la voluntad infantil de pedir la 
lluvia, es por ello común que al paso de la comitiva se les den caramelos, azúcar o cualquier 
tipo de alimentos. “Los niños cuando van por la calle reciben a cambio harina, patatas y 
                                                            
94 Poblado de tiendas, también aparece como aduar. 
95 Morilla, Aguilar. (1994:24) 
96 Observaciones realizadas en el poblado (04-2003). 
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otros alimentos [….]. Los vecinos tiran a los niños, azúcar, caramelos. […]. Los niños 
siguen cantando la canción”. (Ibd.) 
Algunos testimonios97, aseguran que en Melilla estas procesiones no eran excluyentes y 
participaban también los niños de religión cristiana, que muchas veces se sumaban al 
alboroto de los pequeños de religión musulmana. También era costumbre, además de visitar 
las fuentes públicas, bordear el cauce del río de Oro que permanecía durante muchos meses 
seco. Sin embargo, hace más de veinte años que los cantos de lluvia han dejado de entonarse 
en la ciudad, conservándose esta tradición solamente en zonas como Farxana en la provincia 
de Nador y en las poblaciones rurales de Guelaya. Actualmente la petición de la lluvia “lo 
hacen en la montaña (Adrar N Sidi Hmed Rhaj) donde se realizan sacrificios de animales y 
realizan los cantos, las mujeres visten a la muñeca del cucharón y los niños van 
enarbolándola como una bandera, caminando pidiendo el deseo de que llueva […].y Dios 
siempre concede la lluvia98”.  
Como he mencionado anteriormente, las referencias sobre esta práctica musical son muy 
escasas en la bibliografía consultada. Expongo la de Francisco Morilla Aguilar con 
reticencias. Para este investigador la ceremonia representa una especie de casamiento, “La 
ceremonia nupcial del agua y de la tierra que se unen para la germinación” (1994:24).  
Si atendemos a algunos de los textos de estos cantos: 
 
Socórrenos ¡Oh Dios! de lluvia 
El cucharón resplandece 
Dios bendice la tierra, 
Dios danos una señal con la lluvia 
para recoger la cebada y el trigo, 
Dios ayúdanos con el agua de la lluvia 
la cebada verde se nos echa a perder. 
 
El cucharón resplandece 
Dios bendice la tierra, 
la lluvia se está aproximando, 
ya se acerca, nos visita. 
El melocotón florece 
                                                            
97 Conversaciones informales con vecinos de Melilla. 
98 Informante mujer que manifiesta se mantenga su anonimato (Farxana -2003) 
  170
y en el granado brota el fruto.. 
 
Oh! Dios estamos sedientos 
del agua de lluvia, 
la que llena nuestras albercas. 
 
Nunca hay referencias a la ceremonia “nupcial”, pero si analizamos el desarrollo escénico 
de la celebración pueden observarse algunos rasgos de coincidencias con las comitivas de 
mujeres que cantan en las celebraciones de las bodas.  Introduzco la hipótesis de una 
simbiosis de  tipo fetiche: el adorno como una muñeca se asimilaría a la pureza de los niños, 
y el cucharón a la carencia de comida, juntos lanzan una plegaria a Dios para salvar las 
cosechas. Esta interpretación debe ser comprendida como hipotética y complementaría a la 
de la boda y añadiría una relación directa con las múltiples manifestaciones de las antiguas 
formas religiosas animistas que han subsistido entre los bereberes rifeños y que se han 
adaptado al Islam.  
Lo que a continuación sucede: la visita a un morabo, añade aún más elementos que 
condicionan una interpretación de la presencia de elementos preislámicos en la ceremonia. 
 
La visita al moravo 
 
En la región de Guelaya se conserva -y mucho-  la tradición de venerar a santones a los que 
se les llama morabos. Estas ermitas que contienen en su interior los restos de un ser 
respetado y reverenciado en vida por su virtud o milagros y están directamente relacionados 
con las manifestaciones de religiosidad popular de los pobladores de la región. A ellos se 
acude en busca de salud, el casamiento y también para pedir la lluvia.  
Estos santones pueden reconocerse por su enterramiento como preislámicos o islámicos, 
dependiendo de la dirección en que se encuentre la tumba, en dirección a la Meca o no. Los 
islámicos en su mayoría, según afirma Hart: “No solo reclaman su descendencia del profeta 
(y por eso su status adscrito de Shurfa) sino que también poseen evidencia genealógica, o 
bien escrita en árabe o bien contenida de memoria dentro de sus cabezas” (1983:152). 
Camps, además, plantea que existe una estrecha relación entre los morabos y los ribat 
(fortalezas monasterios) que introdujeron en berbería los misioneros musulmanes:  
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El ribat, perdió su carácter militar para convertirse en sede de religiosos muy respetados. Bajo el 
patrocinio de un santo varón que gozaba de la baraca, se organizaron cofradías que se apoyaban en 
centros de estudios religiosos y de devoción, las záwiya o zagüías, verdaderas herederas de los 
antiguos ribat. Este movimiento, frecuentemente repleto de misticismo popular, está ligado con el 
morabitismo, otra palabra derivada del ribat. El morabitismo contribuyó a completar la islamización 
de las zonas rurales al precio de algunas concesiones secundarias a prácticas preislámicas que no 
mermaban la fe del creyente. (1998: 50) 
 
Al final de la procesión por el barrio a veces iban los vecinos con los niños/as al morabo 
más cercano, donde llevaban comida y se reunían para finalizar la petición de la lluvia. En 
otros casos era en el mismo barrio donde se finalizaba la ceremonia compartiendo todos los 
alimentos que se habían preparado para la ocasión. Algunas personas entrevistadas afirman 
que al acabar la ceremonia, siempre llovía (Mimunt Kaddur y Hrima Hajja, Melilla, 12-07-
2003). La visita al “morabito”, como también se lo conoce, debe contemplarse dentro de la 
celebración de pedir la lluvia como una opción y no como un elemento imprescindible 
dentro del ritual, relacionado en lo esencial con la localidad y determinado por la presencia 
de dichas ermitas a una distancia transitable y accesible para la comitiva. 
 
3.5.3. Cantos de pedir la lluvia. 
 
Los cantos de pedir la lluvia tienen características particulares que se manifiestan en su 
forma de ejecución y elementos constitutivos. Son siempre cantados por los niños y las niñas 
al unísono y no tienen ningún otro tipo de acompañamiento instrumental que no sea el 
propiamente corporal como es el caso de las palmadas o palmas de las manos conocidas 
popularmente como palmitas. A su condición de cantos infantiles deben su sencillez rítmica 
y melódica. Apenas tienen ornamentación vocal, son monódicos de tipo silábico99, la 
utilización de las palmitas no debe considerarse un añadido al tejido rítmico a manera de 
contrapunto al canto. sino como una materialización del tactus en la concepción métrica de 
Arom100.  
 Estos cantos son muy conocidos por la comunidad, todos los colaboradores y 
colaboradoras que han participado en esta investigación sabían alguno; pero debe 
mencionarse, que existe un tipo por excelencia, que todos cantan y se establece como 
prototipo de canto de pedir la lluvia. Se incluye en las transcripciones con el nº 1 y lo llaman 
Xitna Xitna yal-la (Socórrenos Oh Dios de lluvia). Sería aventurado predecir si éste debe ser 
                                                            
99 Se utiliza el término como oposición a melismático. 
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de obligado canto en las procesiones, pero lo que es constatable es su abrumador arraigo, 
independientemente de las diferencias de tribu o localidad. 
Para el estudio de los cantos de pedir la lluvia se han recopilado 45 muestras, de las 
cuales se transcriben seis. Esto se debe, a que una gran mayoría (28), se corresponden al ya 
mencionado Xitna Xitna yal-la sin apenas variaciones en la línea melódica por lo que se 
desestima su transcripción y aportes para el análisis, las restantes, corresponden a otras 
melodías, de las que se transcriben las de mayor fiabilidad por las razones expuestas en los 
criterios asumidos para la transcripción. 
Pueden hallarse coincidencias en el tratamiento y contenido de los textos, es decir, un 
canto puede tomar un fragmento de texto de otro canto. Algunos ejemplos de este 
procedimiento lo tenemos en el canto nº 2 cuyo primer verso es la repetición del segundo 
hemistiquio del primer verso del canto nº 1;  o el nº 4 que tiene el primer verso igual al nº 1. 
Esto hace pensar que algunos cantos se derivaron del primero (prototipo) y adoptaron 
formas melódicas independientes. Para los otros partimos de la hipótesis de que se han 
creado por el ingenio popular, perteneciendo al patrimonio musical colectivo actual de la 
población de Guelaya.  
En cuanto a la consideración de prototipo o modelo del canto nº 1 nos basamos 
fundamentalmente en su persistencia en la memoria colectiva. No debe ser evaluado de 
forma superflua el que un tipo de canto esté tan extendido y sin apenas variaciones 
melódicas entre informantes de muy diversa procedencia geográfica dentro de la región. Al 
aparecer en este canto con frecuencia la palabra de Dios en forma de plegaria, es posible 
que, como sucede con otros cantos (rituales de boda), no sea proclive a la variación 
melódica y en cierto modo considerarse un canto sagrado. Esta hipótesis reafirmaría la tesis 
de utilizar parte de su texto en otras variantes melódicas y no variaciones sobre el canto 
original de Xitna Xitna yal-la. 
Las repeticiones de las partes de un mismo canto así como su encadenamiento con otros, 
no tienen una formalización definida. En las muestras recogidas se producen de manera 
totalmente espontánea, los informantes siempre testimonian que se cantaban repetidamente y 
eran cambiados según la procesión.  
 
































































3.5.5. Conclusiones analíticas. 
 
Los cantos de  pedir la lluvia y el de juego se caracterizan por una gran sencillez rítmico-
melódica, por una extensión muy breve y por no poseer estribillo. Son repetidos 
reiteradamente durante la procesión o comitiva de los menores y pueden sucederse unos tras 
otros. No se utilizan instrumentos musicales y solamente son acompañados de palmas que 
realizan la materialización sonora del pulso. 
 
Dimensión sonora de la altura 
En esta dimensión se observan las siguientes características: 
- Utilización de una organización modal que se sustenta en la empleo de modos de 
dos, tres y cuatro alturas. Por su relación de tonos (T) y semitonos (1/2) en el  ámbito 
del canto encontramos 4 tipos: 
 
1. T = Canto de pedir la lluvia nº 6. 
 
2. T - ½  = Canto de pedir la lluvia nº 4 . 
 









- Por la relación entre la AI y AF  con los grados del modo encontramos dos variantes del 
modo tipo 3 y tres del tipo 4.  
1. T = II-II 
2. T - ½  =  II-I(+) 
3. T-T = I-II y I-I 
4. T-T-½ = III-I,  IV-I y I-I 
Se aprecia regularidad entre la AI y AF  en los modos siguientes: 
I-I= modos 3, 4. 
II-I= modos tipo 1, 2. 
- El ámbito melódico nunca sobrepasa una cuarta justa. 
- Los intervalos melódicos utilizados son las segundas y terceras menores y mayores 
y la cuarta justa tanto de forma ascendente como descendente pero se aprecia una 
gran utilización de los movimientos melódicos conjuntos y cuantitativamente 
mucho menor el de los saltos de tercera y cuarta. 
- Son cantos poco ornamentados y solamente se aprecian dos tipos de ornamentación 
melódica:  
 
§ Las apoyaturas de tipo ascendente: Ejemplo. Canto de pedir la lluvia nº 6. 
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§ Pequeños deslizamientos a modo de segundas (m, M) descendentes y 
ascendentes: Ejemplo. Canto de pedir la lluvia nº 1. 
 
- La relación entre texto y melodía es principalmente silábica  aunque podemos 
encontrar de forma esporádica la utilización de dos alturas para una sílaba como en el 
ejemplo anterior. 
- La interpretación de los cantos rituales se realiza al unísono por los niños y las niñas.  
 
Dimensión sonora metro- rítmica 
La dimensión sonora metro- rítmica se caracteriza por: 
- Una métrica sustentada en la utilización de unidades temporales isocrónicas 
materializadas como pulsos.  
- Comienzo  tético en los cantos 1,4,5,6 y anacrúsico solamente en los cantos 2, 3 y de 
juego por lo que prevalece el primer tipo. 
- Utilización de patrones rítmicos con pequeñas variantes. 
- Ausencia en la utilización de síncopas en los cantos de lluvia pudiéndose observarse 
su empleo sólo en el canto de juego101. 
  Debido a al sencillez rítmica de estos cantos no es necesario para su estudio la 
utilización de la tabla analítica de esta dimensión rítmica, en su lugar, las pequeñas 
variaciones del patrón rítmico utilizado como norma general en ellos, pueden ser 
apreciadas en los dos ejemplos aportados de transcripciones con el modelo tipo 
paradigma. En estas transcripciones queda evidenciado, que una vez establecido el 
modelo rítmico (patrón) que equivale a la extensión de un verso, lo más lejos que se 
llega es a la sustitución de una negra por dos corcheas o viceversa por necesidades de 




                                                            
101 Este canto por sus características poéticas debe ser considerado como una variante de Lal la buya por su 







Análisis de la dimensión formal 
La organización formal de los cantos de lluvia está basada en estructuras melódico- 
rítmicas breves. Estas estructuras melódico-rítmicas podrían enmarcarse en el concepto de 
microforma por su extensión, constituyendo toda ella una (frase) musical (a). La 
organización a partir de un patrón que es repetido con cada verso y que se varía según las 
necesidades del mismo como puede apreciarse en los dos ejemplos anteriores, al estar toda 
la frase realizada con la misma materia prima, imprime a la estructura de una única 












































3.6. La música en las labores agrícolas y domésticas. 
 
La música en el Rif ha tenido un importante espacio de expresión en las labores 
agrícolas y domésticas, unas veces, con un repertorio autónomo; otras, trasladando los 
cantos de boda al medio laboral de manera lúdica para sobrellevar las duras tareas de la 
autoproducción agrícola, ganadera y las tareas del hogar. Las mujeres han sido y siguen 
siendo hoy día las que soportan con mayor intensidad el trabajo en el campo y las labores 
domésticas, quedando casi siempre para ellas la siembra, la recolección, el ordeño del 
ganado y las tareas de aventar y moler el grano además de buscar el agua y recoger la leña 
para el hogar. Por tal razón este repertorio es eminentemente femenino  y son una vez más 
las mujeres mayores las que han conservado los pocos ejemplos específicos de este 
repertorio que se han recopilado para esta tesis. 
Las razones fundamentales de la casi desaparición del repertorio utilizado en las labores 
agrícolas son: 
- Han cambiado a lo largo del siglo XX  muchas formas de producción agrícola o 
han desaparecido por estar asociados a determinados productos que hoy pueden 
ser adquiridos  de forma diferente (leche, granos, etc.)  
- Se ha producido un gran éxodo del campo a las ciudades debido a las carencias 
de alimentos y de trabajo. 
- La producción agrícola se ha mecanizado (en algunos casos de forma parcial) 
en zonas rurales aledañas a los grandes núcleos urbanos. 
- La emigración a Europa de los varones jóvenes ha originado que para algunas 
familias la autoproducción sea insostenible al tener que contratar mano de obra 
ajena para mantener la producción agrícola. 
- Nuestros colaboradores, sobre todo, mujeres y hombres de avanzada edad 
llevan mucho tiempo sin interpretar dichos cantos al estar apartados de las 
mencionadas labores, cosa que ha mermando en su memoria la interpretación 
del canto, aunque testimonian o confirman su existencia. 
Pero aún así, a través de los testimonios y de los escasos ejemplos recopilados, podemos 
realizar la descripción y el ordenamiento del repertorio. Son sin duda estos escasos 






3.6.1. Cantos de siembra, segar, la recolección, molienda de granos.  
 
La agricultura de la región está orientada fundamentalmente hacia el cultivo de 
cereales: trigo, cebada y centeno por ser cultivos de secano y por estar vinculados 
específicamente con la producción de pan para el consumo familiar, pero también podemos 
encontrar otros como el guisante, la lenteja, garbanzo o haba. Este tipo de agricultura 
abarca un ciclo que va desde la siembra hasta la molienda del grano en el caso de los 
cereales y constituye un escenario en donde las prácticas musicales se imbrican en el tipo o 
naturaleza del trabajo. El canto se realiza en una acción determinada: la recolección de 
granos y frutas, la trilla o la molienda de cereales, y en todas ellas, podemos encontrar los 
testimonios de la utilización de dos tipos de cantos: cantos específicos y cantos 
procedentes de otros repertorios que cambian en función de la labor realizada, ya sea 
colectiva o individual. Este apartado dedica su estudio a los cantos específicos para estas 
tareas, se hacen las pertinentes aclaraciones cuando los cantos  utilizados en una 
determinada tarea agrícola o doméstica provienen de otros repertorios.  
Cuando se refieren en la siembra  a “esparcir las semillas” aparece un vacío musical, 
esto se debe a que la agricultura para el rifeño tiene un carácter sagrado y el acto de la 
siembra se vincula a la entonación de unos rezos al Profeta para que bendiga la tierra y las 
semillas puedan germinar. Esta relación religiosa trae consigo  que no exista un tipo de 
canto vinculado a tal actividad y lo encontrado en lo musical quede suscrito al ámbito del 
canto hablado o recitado. 
Tenemos constancia solamente a nivel referencial que se utilizaban unos determinados 
cantos para la siega y la trilla. Según nuestros colaboradores, estos cantos tenían un 
carácter responsorial y su ritmo se llevaba con el movimiento que se daba a la herramienta 
utilizada a tal efecto -la guadaña- o mientras se trillaba y aventaba el cereal. Desde el punto 
de vista musical no hemos encontrado ejemplos de estos cantos y solamente podemos 





Mujeres segando en el Rif  
 
Para la recolección, tarea especialmente vinculada a las mujeres, se utiliza un 
repertorio que abarca desde cantos específicos, versos improvisados y hasta los propios 
cantos de Lal la buya utilizados en las bodas. Aunque existen algunos cantos de 
recolección mencionados por nuestros colaboradores vinculados a la recogida de frutos –
higos, muy abundantes en la región-, todos los testimonios apuntan hacia un espacio en 
donde predomina la improvisación de versos cantados. Este dominio constituye en sí 
mismo una forma de expresión femenina en la que la inventiva poética de las mujeres 
rifeñas tiene una manifestación muy significativa y en donde abundan múltiples temáticas 
aunque destacan las relacionadas con amoríos y esponsales. En muchos casos como nos 
relata el colaborador Sellam Rifi102, quien cantó el ejemplo transcrito a continuación, las 
mujeres adoptan para su ejecución modelos antifonales en pequeños semicoros de cuatro a 
cinco, colocándose frente a frente como lo hacen en las bodas y que se le conoce como dar 
su dar, donde se responden unas a otras los estribillos del canto. 
 
                   Ejemplo de canto de recolección  sin el texto por insertarse versos improvisados. 
 
                                                            
102 Entrevista: Alhucemas, 3-06-2001 
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Para moler el grano se utilizaba tradicionalmente en el Rif un molino de piedra que 
pueden encontrarse de muchos tamaños diferentes dependiendo del tipo de grano de que se 
trate o la oliva para producir aceite; normalmente los utilizados por las mujeres para moler 
pequeñas producciones para el autoconsumo son pequeños y durante el proceso de la 
molienda cantan. Se transcribe un canto específico (canto de moler el grano) comentando 
que durante su grabación, la colaboradora a pesar de no contar con el molino o molinillo, 
llevaba el ritmo con el movimiento circular de su mano dejando bien claro que música y 
forma de trabajo iban juntas formando una simbiosis expresiva. 
La casi desaparición de estos cantos se debe sobre todo a que ha caído en desuso la 





Molino de piedra (tasart) para el trigo y la cebada. ((Vidal García, M. D; Abderraman, L.; Moreno Martos, C. 
S, 1998: 37) 
 
 
Canto de moler el trigo103 
 




A ;ri .asar. nnem 
 
A tqess am i,u,an 
War parem asiymi104 
Ay cem pa yesserhan 
A yalla yellah 
Wa ;enu yalla yellah 
                                                            
103  Mimunt Kaddur  entrevista: Melilla, 17-02-2001. 
104 En la escritura amazige se escribe como ‘asegmi’,  lo que significa que ‘aryaz’ se escribe como ‘argaz’; 
pero para los cantos/izlan  es mejor escribir de una manera muy cercana a la fonética para asegurar la 
reproducción del canto. La  escritura conserva todas las mutilaciones y cambios de fonemas que se realizan 
(comentarios sugeridos por el Dr. Abderrahman El Aissati) 
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En el texto anterior, de un canto de molienda, podemos apreciar su proximidad en 
cuanto a estructura poética y la utilización de los vocablos A, Ay, Wa similares a los que 
aparecen en los cantos de Lal la buya u otros repertorios de los cantos rifeños. Esto nos 
reafirma que los cantos de molienda no difieren de los demás cantos salvo por el contenido 
de sus versos, es decir por su temática y no por su estructura poética ni por su música como 
podrá apreciarse en el siguiente ejemplo en que las alturas (dos) y su estructura de frase 
nos remite a cantos rituales o festivos de boda (ver cantos rituales y festivos Capítulo 4). 
 
 
                                  Ejemplo de canto de moler el trigo 
 
3.6.2. Otras labores: ordeñar las vacas, recoger la leña, buscar el agua. 
 
Aunque para el ordeño de las vacas no exista un canto específico, apunto que se realizan 
pequeñas formas expresivas de tipo silábico-rítmica o de canto hablado relacionadas con 
una forma de ritual vinculada al hecho religioso islámico en la obtención de leche y su 
derivado (la crema ácida), muy utilizada en el Rif. Fatima Allal y Nunut Hammuti dicen:105  
 
Cuando vamos a ordeñar nos levantamos al amanecer, llenamos un cubo de agua y subimos 
al tejado mirando hacia la Meca, hacemos unos movimientos a derecha e izquierda y al 
frente como un balanceo, pronunciando unas palabras sagradas, con esto atraemos la leche 
nuestra y no la de otros, esa agua se la añadimos a la leche que sacamos de la vaca mientras 
vamos diciendo (de forma rítmica) ha, ha, ha, ha. En el cántaro con agua vamos 
removiendo y mezclando la leche, diciendo106 ANDDU (varias veces) ALLAH, conforme 
vamos haciendo los movimientos, la leche se va convirtiendo en manteca (leche agria o 
crema), la recogemos y repartimos. 
 
Para la recogida de la leña las mujeres de la casa van juntas y generalmente la trasladan 
en sus espaldas. En el camino de ida o vuelta se canta. Aunque hoy en día se siga 
realizando esta labor en las zonas rurales, se ha perdido la tradición de estos cantos 
                                                            
105 Entrevista Melilla, 17-02-2001. 
106 Siempre dos corcheas a negra igual a120 
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quedando solamente en la memoria de mujeres muy mayores que por razones de edad ya 
no realizan este trabajo. 
En referencia a los cantos para buscar el agua nos relatan107 “íbamos con un cántaro a 
traer agua y nos lo poníamos en la espalda atado con una cuerda, con el niño en brazos, 
cuando lo llenábamos en los (pozos o manantiales) volvíamos a casa cantando”. En este 
tipo de actividad era común cantar los cantos de boda y los Lal la buya.  Antiguamente esta 
tarea las realizaban las niñas y jóvenes como puede apreciarse en la imagen que se muestra 
a continuación. en donde además podemos ver el tipo de vasija utilizada, en la actualidad 




Niña rifeña buscando agua, postal de principios del siglo XX colección del autor. 
 
Debido a los escasos ejemplos encontrados así como a su escaso valor de aportaciones 
para el análisis musical,  en este apartado no se ve necesario dedicar un espacio a las 
dimensiones analíticas estudiadas en los repertorios anteriores, debe destacarse que al estar 
muy presentes en las labores agrícolas y domésticas el repertorio musical de las bodas 
bereberes de Guelaya que será abordado en profundidad en el siguiente capítulo, se podrá 
tener entonces, una completa perspectiva de las formas de expresión musical de los 
iqeroayen. 
                                                            




CAPÍTULO 4. La ceremonia nupcial 
 
4.1. La tradición de las bodas bereberes rifeñas según las fuentes bibliográficas 
 
Para el estudio del ritual de la boda, núcleo central de todas las prácticas musicales de 
los habitantes de Guelaya han sido consultadas y contrastadas la casi totalidad de las 
fuentes bibliográficas disponibles cuyo análisis y valoración son necesarios en la búsqueda 
de una epistemología rigurosa. Estas fuentes abordan no sólo el ritual en la región de 
estudio, sino algunas de ellas brindan una perspectiva rifeña en conjunto, en tanto la casi 
totalidad de los principios rituales son comunes a todo el Rif. Además estos textos, 
publicados en fechas anteriores a la realización de esa investigación, son los únicos 
disponibles y resultan una evidencia más de la escasez de una bibliografía de referencia 
para el estudio.  
Para el amazige, las prácticas musicales de las bodas no sólo se constriñen al canto y la 
ejecución instrumental, sino que se trata de un universo sonoro donde ocupa un lugar el 
texto hablado o recitado, los sonidos de las joyas utilizadas en los trajes tradicionales -y 
que al bailar sirven “para espantar a los malos espíritus”-, los gritos de alegría de las 
mujeres y todo aquello que, aunque puede pasar a veces desapercibido, tiene una función, 
significado o valor simbólico para los individuos. 
Los cambios y la pérdida de elementos rituales acaecidos en la realización de las bodas 
hacen prácticamente imposible tener una referencia completa de un ritual bereber 
tradicional en nuestros días. Lo que hoy puede ser observado son sólo reflejos, secciones o 
fragmentos de lo que, según tanto las fuentes consultadas como los relatos de los 
informantes, fueron una de las más importantes manifestaciones musicales de la 
colectividad. La música ha podido ser trasladada desde la memoria de una cantora a la 
partitura musical, pero la reconstrucción de la festividad, en un intento de hallar una 
exposición lo más completa posible, sólo ha sido posible desde el análisis de las fuentes 
documentales, las aportaciones de las entrevistas realizadas y las observaciones de las 
bodas actuales.  
Considero importante esta reconstrucción y ordenamiento, tanto del repertorio como del 
ritual, al no existir ninguna obra o investigación desde la etnomusicología que revele una 
parte tan significativa del patrimonio cultural de los bereberes del Rif. Por supuesto no 
dejo a un lado los cuestionamientos que pueden surgir al tratar de relatar una práctica que 
en la actualidad se mantiene y que por supuesto se transforma. No obstante la mención en 
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todo momento de la permanencia o no de diferentes elementos rituales pueden constituir 
puntos de partida para reestudios posteriores.  
 
4.1.1. Valoración de las fuentes bibliográficas consultadas  
 
 La presencia militar española en el Rif durante todo el periodo del Protectorado, y en 
particular desde su fundación en Melilla, es un aspecto significativo al valorar algunas de 
las fuentes bibliográficas. Muchas de ellas fueron escritas por militares destinados en la 
zona y transmiten una visión condicionada por los valores castrenses, a la vez que ponen 
en evidencia el enfrentamiento entre la cultura dominante y la dominada. El acercamiento 
de los militares españoles a la cultura amazige no es análogo en todos los casos. Por 
ejemplo, el teniente coronel de Infantería del Alto Estado Mayor Emilio Blanco de Izaga 
(1892-1949), marca un punto de inflexión y diferencia dentro de esta visión, dado que para 
Izaga, su permanencia en el Rif se tradujo casi en un deslumbramiento: “Nunca he sido 
más feliz que en los años en tribu [...] de este Rif de misérrima y asolada tierra” (Moga 
Romero, 1997:153). 
A nuestro juicio, la mayor aportación al estudio de la cultura rifeña desde la perspectiva 
de España es la del padre Esteban Ibáñez en el Diccionario rifeño español (1944). Esta 
obra continúa siendo un texto de consulta ineludible, sobre todo desde el punto de vista 
lingüístico, ya que incluye todas las diferencias dialectales de las regiones rifeñas.  
La necesidad de llevar a cabo una valoración de las fuentes bibliográficas utilizadas 
como referentes para el estudio de las bodas bereberes de la región nos llevó a la búsqueda 
de una síntesis de los contenidos, por lo que se adoptan una serie de criterios 
metodológicos que posibiliten una selección y posterior valoración de ellos. Son estos: 
1. Que la fuente esté directamente relacionada con el objeto de estudio (la boda) o, 
en su defecto, aporte elementos “musicales” o de conocimiento sobre la 
realización del ritual. 
2. Que, aunque la obra no esté relacionada de manera lineal con el tema, aporte 
elementos dentro de la cultura bereber rifeña que puedan incidir en la música 
utilizada en las bodas tradicionales. 
3. Que la fuente sea el resultado de un trabajo de campo o de procesos de 
observación dentro del territorio del Rif y en especial el de la región de Guelaya. 
4. Que su utilización brinde un enfoque histórico del estado de la música en el ritual 
o de la música rifeña en general. 
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5. Que aparezcan transcripciones musicales de cantos utilizados en el ritual de la 
boda, u otros, que proporcionen elementos característicos del repertorio musical 
de las bodas. 
Una vez aplicados estos criterios, son cinco las fuentes bibliográficas que han sido 
objeto de un análisis crítico desde: la búsqueda de su contextualización a través de una 
aproximación a la figura del autor, la época en que fueron realizadas y los aportes que 
brindan para esta investigación. Son estas las correspondientes a los siguientes autores 
Teodoro F. de Cuevas (1992), Víctor Ruiz Albéniz (1994), Emilio Blanco Izaga (1946) y 
Ursula Kingsmill Hart (1998) y Paul Bowles (1991).  
Debe destacarse que ninguna de las fuentes bibliográficas relacionadas es el resultado 
de estudios científicos dentro del campo de la etnomusicología. Tres de ellas han sido 
realizadas por personas sin una formación musical conocida que, en algunos casos, han 
precisado de la colaboración de músicos aunque no hay constancia explícita de la 
participación de éstos en el proceso de recolección de las muestras transcritas. 
A continuación se enumeran algunas de los aspectos generales que aportan dichas 
fuentes al estudio de los cantos y ritmos de boda: 
1. Dan a conocer parcialmente el rito y su estado a lo largo del siglo XX - entre los 
años 1902 y 1959- aunque no de forma ininterrumpida. 
2. Muestran la importancia y la utilización de la música y la danza en el ritual. 
3. Describen los instrumentos musicales, así como su utilización en la celebración. 
4. Proporcionan textos de cantos y en algunos casos partituras de los mismos. 
5. Ofrecen elementos significativos de la vida y el comportamiento de los músicos 
semiprofesionales y su participación en el ritual. 
6. Aportan conocimiento acerca de la sociedad rifeña y del papel que la música 
desempeña dentro de ella.  
7. Muestran iconos de la cultura como la gastronomía, la vestimenta, la artesanía y 
otros. 
A continuación se resumen los aspectos más significativos reflejados en los contenidos 
de cada texto. El orden en la exposición sigue un criterio cronológico, teniendo en cuenta 






Fuentes bibliográficas de mayor interés para el estudio de la boda bereber 
 
CUEVAS, TEODORO F. de (1992): “Una boda en el Rif", en: Melilla: Recuerdos de mi 
estancia (1902- 1906), Melilla, La Biblioteca de Melilla. 
 
Teodoro Cuevas, capitán de infantería del ejército español, presenta a través de su 
narración una clara visión de superioridad cultural. Su pertenencia a la cultura dominante, 
se ve plasmada en numerosos comentarios sobre la vida y costumbres de los rifeños, los 
cuales son tratados con cierto desdén y apatía.  
El capítulo “Una boda en el Rif", narra la asistencia a una ceremonia en Farhana108 
poblado cercano a Nador, en la región de Guelaya entre los años 1902-1906, sin definir 
exactamente, ni el mes ni el año; hace mención como referencia temporal al verano, por lo 
que puede deducirse que se realiza entre los meses de julio a octubre. Según la descripción 
trata la llegada de la comitiva de boda a la casa del novio y el final de toda la celebración. 
El autor comenta el ritual o ceremonia en el cual se demuestra la pérdida de la virginidad 
de la novia, aunque no estuvo presente en dicho acto. 
Los aportes de este texto puede sintetizarse en la descripción de algunos elementos del 
ritual de la boda bereber en los primeros años del siglo XX, la presencia de los músicos 
semiprofesionales Imdyazen, así como: la descripción de los instrumentos musicales y de 
alguna danza utilizada en la festividad. 
 
RUIZ ALBÉNIZ, VÍCTOR (1994): “Hombres, usos y costumbres del Rif”, en: España en 
el Rif (1908-1921), Melilla, Ayuntamiento de Melilla, Fundación Municipal Sociocultural, 
Archivo Municipal.  
 
Este autor era conocido como "El Tebib Arrumi109" (médico no bereber) y permaneció 
durante ocho meses, entre los años 1908-1921, en Beni- Bu- Ifrur (según el autor) o Ait 
Buyafrur (según la antigua denominación tribal enmarcada en la comarca o región de 
Keloaya) al frente de las minas de Uixán de la mencionada localidad. 
                                                            
108 También puede aparecer como Farxana. 
109 También puede aparecer como arumi. 
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Su relato describe la asistencia a una boda en Atlaten, un poblado cercano a Buyafrur110, 
donde se encuentra la casa del novio. Desde esta situación presencia el traslado de la novia 
a la casa del novio, por consiguiente, la llegada de la comitiva nupcial y la festividad que 
concluye el ritual de los esponsales. No existen datos que señalen la fecha de celebración 
de la boda. En la edición original (Madrid, Hispania, 1921), reeditada como facsímil en 
1994, aparecen dos cantos transcritos, sin que se haga mención del autor de dichas 
transcripciones. Estas deben de ser atendidas con precaución. Aunque se han utilizado en 
la tesis, no se tiene en cuenta como un antecedente fiable desde el punto de vista musical. 
Debido a esto aparece en la tabla comparativa, que incluimos al final de la valoración de 
las fuentes, con los signos X?.  
“El Tebib Arrumi” incluye en su relato las descripciones de los instrumentos musicales 
que participan de la fiesta y una crónica casi cinematográfica de la comitiva nupcial, datos 
que corroboran el estado de la celebración en los años veinte del siglo pasado, lo cual 
posibilita el establecimiento de una cierta cronología del rito.  
 
BLANCO IZAGA, EMILIO (1946): "Las danzas rifeñas", en: África 55-57 y 59-60. 
Madrid. 
 
Este artículo que apareció fraccionado en varios números de la revista África, aporta 
datos referente a cantos y bailes utilizados en las bodas. Aunque no se relate ni se comente 
la asistencia a ningún tipo de celebración nupcial, Blanco Izaga conocía el ritual de la boda 
bereber tradicional, ya que existe un escrito titulado "La Boda", conservado en el archivo 
de la familia Izaga, según se señala en un artículo dedicado a su figura de Vicente Moga 
Romero “Peplos y Jaiques: La condición femenina en el Rif colonial y la etnografía 
militar: una percepción” (1996:168). El archivo familiar fue donado a la Ciudad Autónoma 
de Melilla y se encuentra en proceso de catalogación por lo cual no ha sido posible su 
consulta. 
Los escritos sobre las danzas rifeñas publicados en la revista África de 1946, narran las 
impresiones de Blanco Izaga, una década anterior, como el propio autor hace constar: Nos 
limitamos a reseñar lo que sentimos, lo que nuestros propios ojos vieron, nuestros oídos 
                                                            
110 Ortografía del autor. 
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escucharon y mi lápiz coquizó, sin otro bagaje que el interés, sorpresa y emoción que me 
ocasionaron, allá por mis mozos, hacia el año 1930 (Blanco Izaga, 1946: nº 56-57:316). 
Es de destacar el esfuerzo y tenacidad con el que este oficial del Servicio de 
Intervenciones Militares durante la época del protectorado español en Marruecos (1912-
1956), se dedicó al estudio de la cultura de los bereberes rifeños. La música y la danza son 
sólo una muestra pequeña del universo abordado por él donde aparecen: la etnografía, la 
sociología, la arquitectura y la plástica. Vicente Moga Romero, gran apasionado de la 
figura del berberófono Blanco Izaga, reproduce un fragmento de una carta de su hijo, 
Agustín Blanco Moro, dirigida a D. Adolfo de la Sierra Ochoa, arquitecto municipal de 
Tetuán, fechada en 1951, y donde puede apreciarse la dimensión humana y afectiva que el 
oficial español mantuvo con el Rif: 
 
Mi padre fue un arquitecto nato, un artista con una gran capacidad de amar y una 
sensibilidad exquisita [...]. Su exagerado espíritu de autocrítica nos ha privado de su 
obra definitiva "Cuadernos de arte Berberisco". En ellos iba recogida, a través de 
veinte años de continuas sedimentaciones, su pasión por el Rif (Moga Romero, 
1996:163). 
 
Aunque el tema fundamental del trabajo es un enfoque general de las danzas rifeñas y 
un esbozo de sus posibles clasificaciones, esto adquiere una gran importancia para este 
estudio ya que aporta datos significativos sobre cantos que, según todos los informantes 
consultados, son utilizados en las bodas tradicionales. Ellos son los conocidos como: Lal la 
buya, según Blanco Izaga <<ARAL-LI IARAL-LI-BUIA>> y Mali Mali (Blanco Izaga, 
1946: nº 55:70) de los cuales hace una referencia de su estado y trata de abordar sus 
orígenes. Aparecen en dicho artículo textos y partituras de los cantos; los primeros en dos 
versiones la castellana y la chelja (nombre vulgar con el que se conoce también al 
tamazight). Al no emplear un estándar de escritura, pues utiliza una forma de tipo fonética, 
es difícil su valoración y en algunos casos su comprensión por los propios amaziges. 
Las transcripciones musicales fueron realizadas, según señala el propio autor, por el 
maestro don Severiano Gil “que en nuestra presencia anota” (Blanco Izaga, 1946, nº 59-
60:70), no pudiendo concretarse si las transcripciones fueron realizadas in situ o sobre una 
grabación. Como puede apreciarse en la figura siguiente, aparece un comentario sobre la 
partitura de la canción Mali mali en el margen derecho que dice: “sacado al oído” y una 
escritura a dos claves. En el pentagrama de la clave de Fa, según el transcriptor dedicado a 
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la orquesta, no se hace distinción de los instrumentos que la componen, lo cual no hace 
posible valorar el mencionado acompañamiento orquestal.  
 
 
Música de la canción Mali Mali (Blanco Izaga, 1946, nº 55:71) 
 
Los cantos que aporta la fuente de Blanco de Izaga se analizan y contrastan con los 
recopilados durante este trabajo de investigación en el capítulo dedicado al análisis musical 
de los cantos de boda. Más allá de las lógicas diferencias que los métodos y medios 
tecnológicos actuales ofrecen para la transcripción musical, las de Severiano Gil muestran 
un estado, un camino y fundamentalmente la existencia, en dicha época, de estos tipos de 
canto. Sin embargo, al no aportar datos de los informantes, ni el lugar y contexto donde 
fueron recogidos, no creo conveniente tenerlos en cuenta con el fin de establecer una 
valoración desde el punto de vista evolutivo.  
Gracias a la casualidad he podido conversar con el nieto de don Severiano Gil, de igual 
nombre y cuyo oficio de escritor ha dado una de las mejores obras sobre el estudio de la 
comunidad sefardí de Melilla. Según él, su abuelo, maestro director de la banda militar en 
Nador, había estado en contacto con Emilio Blanco Izaga quien le encargó la transcripción 
de algunos cantos, desconociendo si existió la grabación de los mismos, afirmándome que 
siempre le han contado que su abuelo llevaba al mercado papel pautado y tomaba té con 
algunos informantes mientras transcribía los cantos. Es plausible que Severiano Gil haya 
realizado una occidentalización de los cantos – transportándolo a la modalidad mayor-
menor, del sistema tonal- ya que le pareció anómala la estructura modal de los mismos, 
cosa que por demás fue común entre otros músicos españoles de la época.  
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KINGSMILL HART, Úrsula (1998): Tras la puerta del patio. La vida cotidiana de las 
mujeres rifeñas, Melilla, Servicio de Publicaciones de la Ciudad Autónoma, UNED. 
 
Úrsula Kingmill Hart fue la esposa de David Montgomery Hart, uno de los más 
destacados antropólogos que ha estudiado la región del Rif. En su libro relata de forma 
detallada y de manera lineal su presencia en los tres días de la celebración de una boda en 
la casa de una novia, donde se encontraba como invitada de la familia. La fecha de la boda 
es octubre de 1959 y el lugar hace mención al territorio de la tribu de los Ait Waryaghar, 
cercano a la actual provincia de Alhucemas. La publicación utilizada, de 1998, es la 
segunda edición traducida al castellano por el propio Montgomery Hart un año después del 
fallecimiento de la autora. La primera edición original es en inglés y fue publicada en 
Estados Unidos en 1994.  
En esta fuente no aparecen ni partituras ni textos de cantos de boda, pero sí numerosas 
descripciones de éstos. Todo ello hace de este libro una de las más completas referencias 
de lo que acontece en la casa de la novia durante la celebración nupcial. Los aportes a 
nuestro trabajo son innumerables por tratarse de una observación llena de detalles, que 
desvelan la delicadeza, la pasión y la ternura de la feminidad; además, se hace evidente la 
posibilidad brindada a la autora de entrar en lugares y observar ritos negados desde antaño 
a la mirada de los hombres. Asimismo aparecen comentarios sobre vivencias y 
conceptualizaciones realizadas por su esposo, quien llevaba ya algunos años conviviendo 
entre los rifeños; éstos han sido muy útiles en la valoración de algunos temas, como por 
ejemplo la aproximación al estudio del origen de los Imdyazen (Kingsmill Hart, 1998:83).  
Según el relato, los esposos Hart realizaron grabaciones de la música de aquella boda, 
pero ha sido imposible su localización. El archivo personal de Montgomery Hart fue 
donado a la fundación que lleva su nombre y en estos momentos está siendo trasladado a 
su definitiva ubicación en la localidad de Beni Enzar, provincia de Nador, en el Reino de 
Marruecos. Sobre las mencionadas grabaciones desconozco si alguna vez fueron 
estudiadas o transcritas y si en un futuro puedan ser utilizadas. Desde luego, su aparición 





BOWLES, PAUL (1991): “El Rif por su música”, en: Cabezas verdes manos azules, 
Madrid, Alfaguara. 
 
El músico y escritor Paul Bowles fue discípulo de Nadia Boulanguer. Realizó una 
recopilación de la música de Marruecos para los archivos de la Biblioteca del Congreso de 
los Estados Unidos de América en Washington por encargo de la Fundación Rockefeller. 
Su estancia en el Rif fue bastante breve pues dio comienzo en Alhucemas el 29 de agosto 
de 1959, y concluyó a mediados de septiembre del mismo año.  
Su relato desvela el estado de algunos tipos de cantos, así como descripciones bastante 
interesantes relativas a la música y danza de los bereberes. Aunque su aproximación a la 
organología no se puede considerar científica, aborda la definición de los instrumentos 
musicales utilizados por los músicos semiprofesionales (Imdyazen), profundizando sobre 
todo en el zamar111, instrumento del cual tenía algunas referencias y que venía buscando 
por ser típicamente rifeño: "Lo que yo buscaba era el zamar, instrumento de doble caña 
coronado por unos cuernos de toro" (Bowles, 1991:116), y que finalmente encontró en 
Segangan, poblado cercano a Nador a pocos kilómetros de la ciudad de Melilla.  
Bowles no asistió a celebraciones de boda, por lo que no aporta datos concretos en este 
campo de estudio, sin embargo, su visión musical es una puerta abierta a muchos temas 
que la brevedad de su estancia le impidió comprender, y que pueden ser futuros objetos de 
estudio de la etnomusicología contemporánea. También desvela algunos elementos 
metodológicos relacionados con el trabajo de campo, en concreto con la realización de las 
entrevistas, que me proporcionó un conocimiento de los errores en los que pudo incurrir.  
Al valorar críticamente el relato de sus grabaciones se observan situaciones como las 
siguientes que lastran negativamente la investigación: 
1. Su trabajo estaba sometido a la disposición de los cauces oficiales de dirección 
territorial (caíd o jefe de la tribu) y en muchas oportunidades lo que le fue 
mostrado como folclore estaba mediatizado. Un ejemplo de ello lo sintetiza la 
descripción siguiente: 
Cuando las muchachas llevaban treinta y cinco minutos más y la cinta se había 
terminado, crucé de nuevo la sala de puntillas para hablar con el Caíd. 
- ¿Van a ser así de largas todas las canciones? 
                                                            
111 Ortografía utilizada por el propio Bowles. 
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- Oh, no. Seguirán hasta que yo les diga -respondió. Toda la noche si usted 
quiere. 
- ¿La misma canción?. 
- Sí. Es una canción que habla de mí, ¿quiere que canten otra? (Bowles, 1991: 
124). 
 
2. El utilizar una grabadora que solo funcionaba con electricidad, le impidió realizar 
grabaciones en zonas rurales y pequeños poblados que en la época no la poseían, 
cosa que el propio Bowles reconoce, dando como resultado que no graba lo que 
quiere sino, lo que puede: "Era la electricidad lo que siempre daba al traste con el 
plan; nos habían proporcionado un transformador pero no un generador, y 
Enzoren parecía ser el único pueblo de la región con corriente alterna (Bowles, 
1991:128). 
3. Nunca llegó a introducirse dentro de la sociedad debido a su situación de 
eventualidad, por lo que pasó desapercibido ante sus ojos toda la riqueza de 
simbolismos y elementos tradicionales vinculados a la música. Se intuye que lo 
grabado es una música fuera del contexto donde se realiza, y sobre todo, que 
debido al desconocimiento del investigador, los informantes le muestran lo que 
“quieren”. No hay criterios de búsqueda. 
Sin embargo, a pesar de la brevedad de su estancia y de los contratiempos de su trabajo 
de campo, Bowles proporciona definiciones musicales muy interesantes respecto a la 
organización melódica, la utilización de escalas y el tratamiento del ritmo, que solo un 
conocedor del lenguaje de la música hubiera sido capaz de dilucidar en tan poco tiempo y 
con tan pocos ejemplos reales. Sus propuestas en lo musical, a pesar de no poder ser 
corroboradas con ejemplos de partituras musicales, contribuyen al análisis comparativo y 
son las que más se acercan a los resultados del análisis de los cantos recopilados y 
transcritos en este trabajo.  
Para una mayor comprensión y análisis de las fuentes bibliográficas, se brinda una tabla 
comparativa donde pueden observarse los aportes específicos de cada una de ellas al objeto 
de estudio, que como ya ha sido señalado se ordena de acuerdo al año concreto o periodo 
en que fue llevada a cabo la recogida de los datos. 
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Tabla comparativa de las fuentes valoradas 
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4.1.2. Definición del ritual nupcial: La ceremonia y sus partes según las fuentes. 
 
Enfrentar un análisis de los cantos de boda a partir de los escasos documentos y de las 
descripciones existentes entraña transitar por múltiples laberintos entre los que destacan: el 
contexto geográfico y social, la noción de pertenencia tribal, la oralidad de la lengua, la 
transmisión de la tradición, el "concepto de música" que ha de aplicarse y la definición del 
ritual. Para el estudio de los cantos de bodas rifeños ha sido necesario abordar y definir el 
complejo ritual nupcial, donde intervienen elementos culturales cargados de simbolismo. 
Las bodas son una gran puesta en escena de la cultura rifeña. Música, baile, vestuario, 
escenarios, gastronomía y dramaturgia conforman un todo en el cual la música entra y sale 
del ritual siguiendo un libreto diseñado y conservado por la tradición dentro de la 
concepción de “principalidad compartida”112, no sin mencionar la subsistencia de 
elementos animistas donde la hechicería y demás sortilegios también están presentes. 
Es por lo tanto la definición del ritual y sus implicaciones musicales lo primero que he 
abordado desde una perspectiva histórica. La dualidad y simultaneidad dentro del ritual de 
las bodas añade mayor complejidad al estudio. En los ritos nupciales tradicionales la boda 
se celebra simultáneamente en la casa de la novia y en la del novio; ambos centros tienen 
celebraciones rituales que implican una intervención de la música diferente tanto en 
variedad como en intensidad. Además, novio y novia participan cada uno por su parte de la 
celebración de la boda, llegando la ansiada unión solamente en la noche final de todos los 
festejos. Esta dualidad afecta al recorrido histórico sobre las fuentes documentales, debido 
a que es imposible tener descripciones de las dos localizaciones sincrónicamente, 
pudiéndose valorar la observación en algunos casos desde la perspectiva de la casa del 
novio y otras desde la de la novia.  
La bibliografía consultada - como ya ha sido dicho - brinda una descripción parcial del 
ritual. Sus diferentes enfoques perceptivos, unas veces desde la casa de la novia, otros 
desde la casa del novio, junto a la falta de presupuestos unificadores de toda la 
información, hacen imposible una descripción íntegra de la celebración y de la presencia 
en ella de la música en las etapas en que se produjo la observación por parte de los 
diferentes autores. Se han extraído de esas fuentes aquellos aspectos que permitan una 
aproximación al rito siguiendo la secuencia cronológica de la ceremonia, con el fin de 
poder contrastarlos posteriormente con los datos obtenidos durante el trabajo de campo.  
                                                            
112 Concepto enunciado por Josep Martí  en  debate (Seminario de la Sociedad Ibérica de Etnomusicología 
(Sibe): Barcelona: 2003) 
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El compromiso de boda 
 
Al comentar el proceso de establecimiento de un compromiso nupcial, aparecen en las 
fuentes consultadas las siguientes definiciones: 
 
La boda era un arreglo de familia. El padre de Funa (novio), y su amigo Ben Mohamed, 
agricultor de Barraca, convinieron el casamiento (Ruiz Albéniz, 1994: 63). 
Cuando apenas cuentan las hembras tres lustros, entres los hombres se concierta su 
matrimonio, sin darlas de ello noticia; el futuro esposo, en países pobres como el Rif, va 
pagando el precio estipulado (Ruiz Albéniz, 1994: 61). 
Queda establecido someramente que los novios no se conocían hasta la propia fiesta,  
... cambia de domicilio la hembra y pasa al de su nuevo señor, a quien ve a veces por 
primera vez en la noche de su boda (Ruiz Albéniz, 1994: 62). 
Y de la importancia de la virginidad femenina para el matrimonio. 
La novia debe ser virgen, pues en caso de que al casarse se descubriera que no lo es, habría 
que devolver todo el dinero de la sadaq a la ultrajada familia del esposo (Kingsmill Hart, 
1998: 59). 
 
La duración de una boda tradicional y lugares de celebración 
Kinsmill Hard al referirse a los días de celebración y el lugar donde se realizan, dice: 
Las bodas, a fin de cuentas, unos de los acontecimientos que más se festejan en la 
sociedad, y en el Rif concretamente duran tres días, acompañadas de música y baile 
(Kingsmill Hart, 1998:57). Las primeras dos noches de celebraciones tendrían lugar en 
fiestas separadas en la casa de la novia y del novio (ibid:60). La costumbre es que sea la 
familia del novio quien se encargue de todo lo referente a comida y diversión durante los 
tres días de fiesta (ibid: 58). 
 
Al no hallar datos que puedan refutar esta afirmación, se adopta la división del ritual en 
“primer, segundo y tercer día”, aceptando de igual forma las dos diferentes localizaciones 




Primer día en la casa de la novia 
 
Aparecen referencias en este día a comidas tradicionales y la utilización de cantos y 
bailes con los que se ameniza la fiesta. 
... kilos y kilos de verdura [...] ensartados en pinchos con trocitos de carne, que habían 
estado previamente en adobo de aceite y hierbas. Aromáticos guisos se cocían en ollas de 
barro puestas sobre el fuego de leña (Kingsmill Hart, 1998:77). Las chicas comenzaron a 
divertirse entre ellas. [...] tocando a ratos los panderos y componiendo estrofas destinadas a 
las canciones que iban a cantar durante las fiestas (ibid). Fue a eso de las diez de la noche 
cuando la fiesta empezó de veras. Los hombres se reunieron en el patio [...]. Los jóvenes 
solteros en primera fila [...]. Respondiendo a la señal de un solo tamboril, éstos hacían girar 
sus panderos en el aire, iniciando la música con un ritmo trepidante (ibid). 
Las ejecutantes en línea horizontal, más que bailar, andaban gravemente atrás y adelante. 
De repente luego, había un vivo y rápido <<dum dum >> en los panderos de los hombres 
indicando un cambio de ritmo, e inmediatamente las chicas respondían acelerando su paso 
y tamborileo ( ibid: 79). Dos chicas, dejando cuidadosamente a un lado sus panderos, 
dieron unos pasos al frente y, con los pañuelos describiendo rápidos giros, movían y 
ondulaban sus caderas y hacían vibrar sus pechos (ibid). 
 
Entre los cantos utilizados se hace mención a los conocidos como Lal la buya 
señalando además algunas de sus características. 
 
El aire vibraba con el sonido de los panderos, las mujeres casadas ocultas tras la puerta, 
hicieron gorjeos y albórdolas cuando las chicas se pusieron a cantar. Casi me estalla el 
corazón al oír los estribillos de los que tanto y con tanto entusiasmo me había hablado 
Dave. Estaba escuchando <<Aya –ralla- buya>> en su propio contexto y ambiente 
(Kingsmill Hart, 1998:68). 
Respondiendo al ritmo de los panderos, las chicas, cuatro a la vez, surgieron de la 
oscuridad. Ellas también llevaban panderos y, retomando el repiqueteo iniciado por los 
hombres, se pusieron a cantar al unísono. Estas canciones, todas con el mismo estribillo, 
incorporaban los versos que habían compuesto haciendo referencia a los sucesos más 
memorables del año, punteados a intervalos con el animado <<Aya-ralla buya>>(ibid: 90). 
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Varias horas seguidas del nasal canto a coro de las chicas <<Aya –ralla- buya>> acaba 
haciéndose algo muy monótono, sobre todo cuando una no entiende bien las letras acerca 
de lo sucedido durante el año (ibid). 
 
Primer día en la casa del novio 
No existen referencias en las fuentes consultadas a lo que acontece en la casa del novio 
durante la celebración del primer día de la boda. 
Segundo día en la casa de la novia 
Sólo una fuente describe la llegada de los Imdyazen en la mañana del segundo día para 
su incorporación a la festividad.  
Sobre la cima de la colina, surgieron de pronto cinco hombres cabalgando, y que 
presentaban una silueta esplendorosa [...]. Además de un clarinete largo y aflautado, que 
recibe el nombre de ghaita- y que suena como tal-, un hombre llevaba colgado alrededor 
de su cuello un extraño instrumento, compuesto por un par de bien encorvados cuernos de 
vaca unidos a un único tronco provisto de una embocadura. 
Los músicos se habían apeado de los animales y se les estaba dando órdenes con un aire 
más bien de superioridad [...]. David me explicó que esto se debía a que eran músicos y, en 
su mayor parte, gente sin propiedades [...] eran Imdhiazen [...].  
En el tiempo de la trilla van de un sitio para otro tocando en diferentes casas, donde se les 
da alojo y comida, y una cierta cantidad de grano y dinero en pago. Eran personas 
extremadamente pobres, incluso a los ojos de los rifeños (Kingsmill Hart, 1998:83) 
 
Destaca en el segundo día de la boda el ritual conocido como Alheña en él se hace 
mención de un determinado tipo de canto que lo acompaña, pero no se tienen referencias 
musicales. 
 
<<El gran ritual de la alheña>> Se trata de algo estrictamente íntimo y familiar, y muy 
característico del Rif [...] ello tenía lugar en la noche segunda de los tres días de 
celebraciones (Kingsmill Hart, 1998: 87). 
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Durante la noche, las parientes de más edad pintan con alheña las manos y los pies de la 
novia, entonando al mismo tiempo una cantinela muy antigua (Ibid). 
El canto cobró mayor intensidad y tristeza [...] las lágrimas corrían por las mejillas de las 
chicas según daban ellas, despacio, la alheña en las manos y en los pies de la novia [...]. 
Sean cuales sean los verdaderos sentimientos es indispensable que la hija que se va haga 
esta demostración de pena (Ibid: 92). 
 
Segundo día en la casa del novio 
No existen referencias en las fuentes consultadas a lo que acontece en la casa del novio 
durante la celebración del segundo día de la boda. 
Tercer día en la casa de la novia 
Las descripciones muestran la preparación del traslado de la novia a casa del novio. Ésta 
debe de ser peinada y engalanada con una vestimenta tradicional para emprender el viaje a 
su nuevo hogar. Se menciona en este día la preparación de unos huevos alheñados que 
viajarán junto a la novia como símbolo de virilidad y fecundidad. Todas las fuentes 
mencionan este traslado como una apoteosis de música y alegría.  
Otro nuevo día estaba amaneciendo: era ya el tercer día último día de boda. El 
melancólico ritual de la alheña había concluido y todo era ahora bullicio y animación 
(Kingsmill Hart, 1998:93). 
En silencio, y por turnos removían la pasta de la alheña en el sentido contrario a las 
agujas del reloj [...] sacó de la alheña un par de huevos cocidos sin cáscara [...]. Los 
huevos simbolizan virilidad y fertilidad para la joven pareja (ibid: 91). 
Lo que había sobrado de la alheña se lo aplicaban las damas de honor para que les 
trajera suerte, mientras que los dos huevos alheñados, luciendo ahora un intenso color 
naranja, reposaban de modo llamativo dentro de un tazón en lo alto del baúl (ibid: 94). 
En la tercera noche, la última antes que la novia salga para casa del novio al día 
siguiente, se recibe a la gente de los alrededores, y es ésta la fiesta que es recordada 
por todos (ibid: 60). 
Los Imdhiazen atronaban el aire con su música, todos eran buenísimos y las damas de 
honor agarraron sus panderos para tocar un animado ritmo [...] levantó en brazos a la 
novia y la llevó hasta la mula, subiéndola luego sobre la albarda. El grupo nupcial se 
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puso en marcha [...] los Imhediazen tocaron y le dieron a los atabales con verdaderas 
ganas hasta que se perdió de vista (ibid: 96). 
La novia, jineta sobre un caballo blanco, con blancas vestiduras ataviadas, cubierta toda 
ella, cara manos, pies, sin dejar rendija a los mirares curiosas, por donde pudieran dar en la 
seguridad de que aquello era una mujer, y no un fardo de telas níveas, como parecía (Ruiz 
Albéniz, 1994: 64). 
El cortejo nupcial no hizo pausa alguna en sus canciones ni dejó de tocar por un momento 
los panderos [...]. No fue hasta que nos aproximamos a la casa del novio tres horas más 
tarde, que el acompañamiento musical cesó en deferencia a la familia de éste (Kingsmill 
Hart, 1998: 96). 
 
Tercer día en la casa del novio 
 
Este día aparece como el traslado y la llegada de la comitiva nupcial a la casa del novio 
seguida de una gran fiesta, donde, siempre se menciona el uso de cantos y bailes. Dado que 
muchos de los relatos estudiados son testimonios de épocas en los que el Rif ha estado en 
guerra, se menciona con bastante frecuencia la utilización de armas de fuego como medio 
acústico para producir grandes algarabías, siendo esta forma de expresión de júbilo 
empleada hasta la independencia rifeña de España en el año 1956. 
... una descarga cerrada seguida de muchos tiros sueltos y alaridos de mujeres, muy 
semejantes al silbido de una locomotora, me hicieron buscar instintivamente la culata de 
mi revolver, sorprendiéndome desagradablemente. Mohamed me miró sonriéndome y me 
señaló una comitiva que avanzaba a lo lejos, por las laderas de la vertiente opuesta. Era la 
boda [...] (Cuevas, 1992:105). 
Las últimas luces del día nos permitían ver cómo ascendían a media ladera las gentes del 
cortejo nupcial. Delante la chiquillería; en pos, los amigos y deudos del novio y de la 
novia, salmodiando sin tregua sus canciones más alegres, acompasadas por el tan-tan 
monótono de un enorme pandero que una de ellas zumbaba; detrás la novia, jineta sobre un 
caballo blanco [...]. Las bridas del trotón las llevaban dos jóvenes moritas solteras, y detrás 
y delante de la cabalgadura y a los lados de ésta, los varones, los mozos amigos del novio, 
que por turno, destacábanse en el camino en leve carrera ante la comitiva, y tras varias 
fantasías y piruetas disparaban al aire sus fusiles, tremendamente cargados de pólvora [...]. 
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Y vengan gritos guturales, y disparos, y eternamente el canturreo monótono de las moras 
del pandero, porque a este soniquete aplican gran cantidad de letras todas improvisadas 
(Ruiz Albéniz, 1994 64). 
... cuando penetraba la comitiva, deteniéndose a la entrada. Formábanla varios hombres 
que disparaban sin cesar y algunas mujeres, conduciendo entre todos un caballo, sobre el 
cual cabalgaba una figura de mujer, cubierta por flotantes vestiduras [...] formaron los 
hombres en dos filas, desde la puerta de la casa hasta el punto donde había hecho algo la 
comitiva y se atravesó el caballo al final de aquella calle formada por lo moros, entonces, 
de entre el grupo de mujeres formado bajo el cobertizo, salió el novio que recorrió tres 
veces aquella calle bajo los simulados golpes de los que la formaban y pasó otras tantas 
bajo vientre del caballo. Hecho esto, ayudó a apearse a la novia que se unió a las mujeres 
las cuales la condujeron al interior de la casa, y los hombres se dispersaron en todas 
direcciones para disparar sus fusiles con atronador estrépito [...] (Cuevas, 1992: 110). 
Los hombres, armados de farolillos con velas, alineáronse formando calle ante la novia y 
hasta la puerta del aduar. El caballo de la novia quedó atravesado al otro cabo de la esta 
calle humana (Ruiz Albéniz, 1994: 65). 
Entonces de la casa surgió el novio y atravesó la calle velozmente, resistiendo simulados 
golpes de los hombres que la formaban, hasta salir de ella por debajo de las patas del 
caballo. Por tres veces se repitió la maniobra y a la cuarta, el padre de la novia que 
mantenía del bridón al caballo, entregó éste a su dueño y señor, exclamando <<Te la 
entrego. Tú eres su dueño y señor. ¡Qué Alá haga su vientre fecundo!>>. [...] los músicos 
reventaban a tocar, y las mujeres y chicos gritaban desenfrenadamente, con chillidos de 
locomotora lanzada a todo vapor (Ruiz Albéniz, 1994: 65). 
 
En los relatos de diferentes autores se hace referencia a la presencia de los Imdyazen en 
la festividad que prosigue a la llegada de la novia. Estos músicos animan la fiesta junto con 
los invitados. 
A esta música original (los Imdyazen), acompañaban los guturales alaridos, semejantes al 
silbo de la locomotora [...] lanzados por muchas mujeres, casi todas jóvenes, que con sus 
vistosas galas, bailaban al compás de la música, una danza de movimientos suaves y 
ondulantes, un tanto lúbricos, mezclados con repentinos y cautelosos saltos de costado 
(Cuevas, 1992:110). 
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Y empezó la zambra, una zambra desenfrenada, loca. Las mujeres, de una parte, presididas 
por la novia; los hombres, de otra, en unión del consorte [...]. Los hombres, formando 
corro, sentábanse en cuclillas en el suelo, tomaban té mientras uno bailaba al son de un 
pandero y de esa monótona canción sin palabras, soniquete contrapuntado por las palmadas 
acompañadas de todos (Ruiz Albéniz, 1994:66). [Podría ser un canto tipo Lal la-buya] 
Se describe también un extraño ritual que tenía como función la recaudación de dinero 
para sufragar los gastos de la boda. 
Los hombres sentados sobre las piernas, formando un círculo, fumaban y tomaban té, en 
tanto que otro bailaba en el centro; de pronto, el que bailaba, parábase delante de 
cualquiera de los invitados, figurando dispararle su fusil; entonces el apuntado se 
levantaba, en una gran bandeja colocada en el centro ponía una cantidad proporcionada a 
sus recursos y o bien continuaba el baile o apuntaba a otro invitado, que repetía el baile y 
nuevo disparo simulado [...]. Es este un medio de recaudar para los gastos de la boda 
(Cuevas, 1992:111). 
El bailador, después de hacer fantasías con su fusil, y con ese baile a la pata coja, que es el 
único y característico del Rif, marchando de costado, a saltitos, y balanceándose a cada 
salto de uno a otro lado, se paraba ante cualquiera de los sentados, hacía unas fantasías, le 
apuntaban con un fusil a otro de los reunidos, que de nuevo repetía la operación [...] con el 
dinero en cuestión el novio se ayudaba para los gastos de la boda (Ruiz Albéniz, 1994:65). 
 
Al finalizar la fiesta se hace mención de lo que acontece en la casa del novio. 
 
La novia se retira antes de la llegada del sol, confinada a la custodia de sus amigas. El 
novio, al medio día, se despide de sus amigos y va en busca de su esposa. Pero las amigas 
de esta han puesto por toda la casa sinnúmero de trampas, hechas con cintas y cordeles, 
que el novio no puede saltar ni cortar, sino desanudar (Ruiz Albéniz, 1994:66). 
Al mediodía entra el novio en la cámara nupcial, entreteniéndose delante de dichas amigas, 
en desatar algunas <<trampas>>, como ellos les llaman, o nudos difíciles que hacen con 




Existe una tradición que consiste en exhibir una prueba de la virginidad de la novia ante 
los familiares, pero en la bibliografía estudiada no hay unanimidad en cuanto al día en que 
esto se produce. 
Cuando amanece el nuevo día, acuden de nuevo los invitados e invitadas, que prorrumpen 
otra vez en sus alaridos guturales, en tanto que los hombres disparan rabiosamente sus 
fusiles, ante la repugnante prueba de la virginidad de la nueva esposa, representada por sus 
ropas interiores. Si esta prueba no existe, el padre se lleva nuevamente a su hija, abonando 
los gastos de la boda (Cuevas, 1992:111). [Este dato es contradictorio ya que siempre se ha 
mencionado un pañuelo blanco manchado, como muestra de la virginidad, aunque el autor 
hace mención en una nota de que según la zona puede variar el ritual]. 
Al tercer día reúnense ante la casa de los invitados; en el sitio más alto de ésta, al rayar el 
día, el novio debe colocar la camisa de su mujer con inequívocas pruebas de haber pasado 
ésta de soltera a casada. Si tales pruebas existen, los invitados promueven nueva algarabía 

















4.2. Aportes de la investigación al conocimiento de las bodas tradicionales rifeñas y su 
música. 
 
Los aportes de esta investigación al conocimiento de las bodas tradicionales rifeñas, la 
participación de la música y su evolución, se materializan al establecer una clara 
estructuración de la celebración y de los arquetipos sonoros que en ella intervienen. Por 
vez primera se nombran, según la tradición bereber rifeña, los tres días de la festividad 
mencionados por las fuentes documentales anteriormente citadas y se incluyen partes del 
ritual nunca antes descritos.  
Antiguamente las celebraciones nupciales rifeñas estaban ligadas al ciclo agrícola, 
haciéndose coincidir con la época de la recolección. En la actualidad son otros factores los 
que determinan el establecimiento de la época de las bodas como pueden ser: la 
terminación del calendario escolar y las visitas de los familiares residentes en Europa 
durante los meses de verano y las vacaciones, concentrándose las celebraciones nupciales 
entre los meses de junio a septiembre. También se aprecia variantes en cuanto a la duración 
y el lugar de celebración de las bodas. Algunas mantienen la tradición rifeña de los tres 
días de celebración y otras en las que se ha comprimido la festividad en un solo día 
coincidiendo con el tercer y último día. En cuanto al lugar de los festejos, depende en gran 
medida de la duración escogida. Si se realiza la boda durante los tres días tradicionales, lo 
común es que se celebre simultáneamente en las dos localizaciones: la casa del novio y de 
la novia los dos primeros días y el tercero en la casa del novio. No obstante cada vez más, 
se van concentrando en un solo día, ya sea por una razón económica o por el progresivo 
cambio en las costumbres y comportamientos sociales. 
Los hábitos de celebración ligados al espacio de la casa familiar se han ido 
transformando en el contexto urbano utilizándose espacios construidos para la ocasión, 
como la instalación de carpas en la vía pública o pequeños solares en los barrios donde se 
realizan las fiestas. Estas carpas, dotadas en muchos casos con todas las comodidades para 
el servicio, sirven de escenario para las prácticas musicales que otrora solo se realizaban en 
el seno familiar. También pueden observarse escenarios mixtos (casa –novia y carpa –
novio o viceversa). 
A continuación se expone el carácter y la estructura de la boda tradicional de los 
pobladores de Guelaya y del Rif en general, asimismo son señalados los cambios que se 
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observan en la actualidad y las grandes diferencias existentes entre el campo y la ciudad 
condicionantes en gran medida de la coexistencia de elementos tradicionales y modernos. 
 
4.2.1. El preludio de la boda: Roedran 	  
 
 El establecimiento de un compromiso de boda aparece reflejado en las fuentes 
bibliográficas como una concertación entre familias establecida y dirigida por los hombres 
(padres de los novios) (Ruiz Albéniz, 1994:63) (Kingsmill Hart, 1998:59). Los datos 
recopilados en este trabajo mantienen la existencia de un acuerdo familiar, pero apuntan 
hacia las mujeres (madres) como sus verdaderas artífices, interviniendo los hombres sólo 
en su ratificación. Tal cambio de posicionamiento es debidamente confirmado a través de 
los numerosos testimonios recogidos, y su inclusión obedece a la ingente necesidad de 
mostrar la información necesaria para sustentar una refutación a las premisas presentadas 
por las fuentes documentales.  
Fatima Alalah y Nounout Hammouti cuentan cómo las mujeres iniciaban y mantenían 
una serie de visitas como preámbulo a todo el proceso de acercamiento entre las partes 
implicadas, la familia del novio y la de la novia. Estos primeros contactos marcaban el 
comienzo de una larga cantidad de acontecimientos sociales y festivos que de llegar a buen 
término culminarían con la boda. La madre del futuro novio va a la casa de la chica con 
pilones de azúcar y algunos alimentos. Al entrar en la casa, la otra madre, le brinda 
comúnmente té, pañuelos113 y pastas y comienzan a hablar para buscar un acuerdo, le dice: 
“mi hijo no hace falta que vea a tu hija”; contestándole la otra madre en los mismos 
términos. Si hay acuerdo entre las partes, la madre de la novia le ofrece a la invitada 
alimentos y huevos como regalo y muestra de la buena intención en el establecimiento de 
un compromiso nupcial. Cuando la madre del novio llega a su casa y se encuentra a su hijo 
le dice: “ya he encontrado mujer para ti” y el hijo, siempre mostrando vergüenza ante su 
madre le contesta: “haz lo que tú quieras madre (Fatima Alalah y Nounout Hammouti, 
Melilla, 17-02-2001). 
A los pocos días las madres organizan un encuentro entre los padres donde se conversa 
sobre el acuerdo al que han llegado ellas. Los padres por su parte, fijan la fecha para de la 
ceremonia “del compromiso”, estableciendo las cantidades y tipos de alimentos que el 
padre del novio debe de ofrecer a la casa de la novia (cantidad de borregos y pollos) para 
                                                            
113 Tipo de dulce que por su forma plana y delgada se le conoce comúnmente en lengua española en Guelaya. 
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los días de celebración y que dependen siempre de la situación económica de la familia del 
novio. 
Mimunt Kaddur reafirma:  
 
Cuando van a pedir una chica por primera vez, antiguamente nunca iba el novio, primero iba la 
madre y si hay un acuerdo entonces van los padres, tíos o familiares cercanos. En la casa de la 
novia piden oraciones a Dios para que todo salga bien. Se habla también de la dote, quedando 
todo arreglado para la celebración del roedran , que es como se le llama al día en que el padre 
del novio lleva a la casa de la novia, un toro (o ganado), alimentos (frutos, harina, pan), 
vestidos para la novia, y se firma el acta matrimonial (Mimunt Kaddur, Melilla, 12-07- 2002). 
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                             
Lugar de celebración: Casa de la novia. 
 
En ninguna fuente documental aparece mencionada esta celebración. El roedran aunque 
no puede ser considerado como parte constitutiva de los tres días de boda, es una 
ceremonia cuyo objetivo fundamental es la plasmación ante notario del compromiso 
previamente establecido entre las familias. Debido a la presencia de bailes y cantos en su 
celebración, entendemos necesario su inclusión por constituir un verdadero preludio 
musical de lo que acontecerá en la boda. Una vez que ambas familias han llegado a un 
acuerdo, se decide su formalización mediante un acta de compromiso o matrimonial. En su 
realización intervienen los notarios y algunos testigos aportados por las dos familias. Ese 
día se celebra roedran y las mujeres, vecinas y amigas de la futura novia van cantando en 
grupo, llevan algunos regalos y una bandeja con Alheña. 
 
 Preparábamos los alimentos e íbamos andando, ya podía ser cerca o lejos, cantábamos, 
tocábamos el pandero y casi al llegar a la casa de la novia cantamos un verso para pedir la 
entrada. El roedran se celebra con alegría, se baila, se canta Lal la buya y otros cantos, se come 
carne, miel y dulces, todo en casa de la novia (Mimunt Kaddur y Hrima Ajja, Melilla, 15-08-
2002).  
 
En el acta matrimonial, ante notario y con testigos, se incluye la dote (ssadaq) 
compuesta por las joyas (pulseras, pendientes, collares y otros), los muebles del dormitorio 
de los futuros esposos (armarios, cama, baúl ....) y la cantidad de dinero que debe aportar el 
padre del novio para afrontar los gastos de la boda, que puede ser pagada de una sola vez o 
en varios plazos, en cuyo caso deberá de figurar en el acta. 
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En este día se interpretan cantos de fiesta, pudiéndose encontrar el tipo Lal la buya y 
otros con textos donde se ensalza la figura de los novios y sus familiares. Se tiene 
constancia de unos versos usados para pedir la entrada y despedirse de la casa de la novia, 
que eran cantados por las mujeres, vecinas y familiares acompañadas con el ritmo de los 
panderos. Este tipo de versos, utilizados además en otras ocasiones del ritual, los he 
denominado versos de protocolo por la función que desempeñan dentro de la celebración.  
No existe ninguna referencia que atestigüe la participación de los Imdyazen en la 
celebración del roedran, por lo que se puede entender que al ser un acto íntimo entre los 
familiares y vecinos de los comprometidos no sea apropiada su presencia, pero no queda 
descartado que existan casos aislados en los que tomen parte. Antiguamente el novio no 
asistía a este acto, sin embargo en la actualidad puede hacerlo. Este cambio de concepción 
obedece a la evolución hacia la igualdad de género de la sociedad, pero tales cambios 
solamente se observan en los núcleos urbanos de la región de Nador como centro principal 
o Melilla. En las zonas rurales la tradición se mantiene y no es común ver al novio en la 
fiesta. 
 
4.2.2. Primer día de boda: A Rebbi nuta – dfuo  
 
Lugar de celebración: Casa de la novia. 
 
El primer día de la boda es conocido como A Rebbi- nuta (los preparativos) y dfuo 
significa “la entrega”, por lo que hace referencia al ganado y alimentos que la familia del 
novio debe llevar en este día a la casa de la novia para ser consumidos durante los tres días 
que durará la celebración. La cantidad de tal aportación se había establecido de antemano 
en la ssadaq, que fue firmada por ambas partes en la celebración del roedran.  
Los relatos ofrecidos por los informantes anotan que la principal expresión del 
ambiente festivo se produce en el momento de la entrega, situación que es reforzada con 
los cantos y sonidos guturales más conocidos como yu-yu o arbórdolas de las vecinas y 
familiares. Una vez terminada la entrega se marchan los familiares del novio, quedando en 
la casa de la novia las mujeres más allegadas a su familia y sus vecinos. Entre todas las 
mujeres se comienza a preparar las comidas y dulces para los próximos días de fiesta. 
La participación de la música en A rebbi- nuta dfuo se resume a versos cantados 
dedicados a los novios y dos versos del tipo de protocolo. En el primero, los familiares del 
novio piden la entrada a la casa de la novia, y el segundo se utiliza para la despedida de la 
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comitiva que lleva la “entrega”. Los versos de “protocolo” son cantados por las mujeres 
pertenecientes a la familia del novio acompañadas de panderos. En el recorrido de esta 
comitiva no se descarta la utilización de cantos de fiesta. 
No existen datos que puedan inducir a la creencia de que los Imdyazen participen en 
esta celebración. El uso de un criterio puramente pragmático al valorar el arduo trabajo de 
las mujeres en la preparación de todas las comidas, promueve la creación de una sólida 
hipótesis que desaconseja su presencia en esta festividad.  
Los cambios sociales originados en las relaciones comerciales, antiguamente de 
autoconsumo o autoproducción de los entornos rurales, hacen que en la actualidad este día 
haya perdido en gran medida su significado en el ritual en las ciudades y también en 
pequeños núcleos rurales. En muchos de los casos, son empresas contratadas las que se 
ocupan de la gastronomía de la fiesta. Además como ya fue señalado se observa en las 
ciudades una yuxtaposición entre la tradición y la modernidad, con una reducción de los 
días de celebración o la sustitución de la casa familiar por carpas alquiladas en los barrios o 
lugares habilitados para fiestas como se puede observar en la siguiente fotografía. 
 
 
Carpa instalada para la celebración de una boda bereber en el barrio del Monte de 




Lugar de celebración: Casa del novio. 
 
 En la festividad de Arebbi- nuta cada una de las partes celebra su fiesta con las 
personas más allegadas. Debe destacarse que existe un mayor protagonismo de celebración 
en la casa de la novia. Los informantes al referirse a lo acontecido en la casa del novio, lo 
hacen con parquedad, mencionando solamente algunas muestras de expresión festiva, pero 
siempre bajo un contexto cerrado al entorno familiar. 
Lo más significativo es la salida de la comitiva de mujeres y familiares del novio hacia 
la casa de la novia cantando y tocando los panderos con el dfuo. El recorrido de la comitiva 
debe también entenderse como un método efectivo para la difusión de tan importante 
acontecimiento en el marco de la comunidad, donde se muestra a través de la cantidad de 
ganado y alimentos el nivel económico de la familia del novio. Debido a los cambios de 
localización de la boda este tipo de cantos es raramente escuchado en las ciudades o 
núcleos urbanos, queda su uso circuncrito a las zonas rurales donde se mantiene la 
celebración en las casas familiares. 
 
4.2.3. Segundo día de boda: Tazeuda - Reodariyet- Asensi 
 
Lugar de celebración: Casa de la novia. 
 
Se conoce al segundo día de celebración de una boda tradicional en el Rif y en Guelaya 
con los nombres de Tazeuda, Reodariyet y Asensi, por alusión a dos acontecimientos 
diferentes que se producen en la casa de la novia (Tazeuda y Reodariyet), mientras que 
Asensi designa la fiesta nocturna del segundo día. Con el nombre de Tazeuda se designa la 
parte del ritual relacionada con los preparativos para la aplicación de la alheña y se 
caracteriza por el ofrecimiento por parte de los familiares del novio y las amigas de la 
novia de una bandeja con alheña y huevos, en la que se lleva a cabo lo que comúnmente se 
denomina la “medición”, ya que la novia con la palma la mano ha de medir la alheña 
depositada en la bandeja.  
Mimunt y Hrima describen la actividad musical de la comitiva que llevaba la bandeja: 
“Van a la casa de la novia cantando y tocando los panderos, al llegar frente a la casa piden 
la entrada con un determinado verso y al despedirse utilizan otro” (Melilla, 15-08-2002).  
Al segundo día se le llama también Asensi, y se invita a vecinos y amigos. La fiesta se 
celebra por la noche y se realiza el Reodariyet que está asociado a los regalos que llevaban 
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las jóvenes y mujeres invitadas a la boda: En pequeños grupos, las mujeres van cantando a 
la casa de la novia con bandejas de vestidos, joyas y otros obsequios. Era costumbre que se 
proclamaran estos regalos, por lo que siempre había alguien que realizaba la función de 
pregonero: El que hace de pregonero, anuncia los regalos que aportan los invitados y 
agradece a los mismos su asistencia (Sellan Rifi, Alhucemas, 3-06-2002). 
En este segundo día recuerda Fadma: “daban de comer cuscus y en la casa de la novia 
hay una gran fiesta con cantos y bailes” (Fadma Laarbi, Farxana, 17–09- 2002). Se 
cantaban versos que hacían mención a la novia y al novio, también Lal la buya y bailan. 
Los cantos se acompañan con panderos y se alternan dos coros formados por un grupos de 
mujeres, cada uno tenía entre cuatro o cinco y se situaban uno frente al otro. Si una mujer 
de las de un coro empezaba un verso, el otro coro le respondía. Cuando cantaban también 
bailaban, los coros se unen y se alejan como en un ir y venir de un centro imaginario, esta 
danza lleva también movimiento de los pies, las caderas y los brazos mientras se tocaban 
los panderos. A esta forma de baile se le llama adur, o dar su dar (Mimunt Kaddur, 
Melilla, 12-07- 2002). 
Más tarde las mujeres dan comienzo al ritual de la alheña. Según Fadma, Mimunt, Miluda 
y Zhara: 
 
Se trituraba la alheña con un mortero de hierro (casquillos de balas de cañón) y a la vez se 
cantaba el rhenni, que tiene un solo verso y es muy repetitivo. Cuando la alheña ya estaba 
triturada, se mezclaba el polvo con agua (queda una pasta de color rojo intenso) y se le aplicaba 
a la novia en las manos y en los pies (Miluda Bachiri y Zahra Bahri, Melilla. 19-02-2001. 
Fadma Laarbi, Farxana. 17–09- 2002. Mimunt Kaddur, Melilla, 12-07- 2002.). 
 
Todas las consultas realizadas aclaran que para dicho canto no se utilizaba el 
acompañamiento de los panderos y lo que marcaba el ritmo o pulso básico regular era el 
mortero con que se trituraba la alheña. Una vez concluido el ritual de la alheña todos los 




Mortero de hierro que se utiliza para triturar la alheña (Melilla, 19-02-2001). (Fotografía: Juan Carlos 
Feliu).  
 
En la música de este segundo día, además de los cantos festivos y versos con 
dedicatorias a los novios y sus familiares, destaca la aparición del canto de la alheña 
vinculado al ritual del mismo nombre que solo es cantado durante su desarrollo. Se puede 
incluir, aunque no con carácter de generalidad la presencia de los Imdyazen. Ellos podrían 
llegar en la noche del segundo día a la casa de la novia y participar en la fiesta con sus 
instrumentos y cantos. 
 
Lugar de celebración:   Casa del novio. 
 
Al relatar la celebración del segundo día en la casa del novio sólo se menciona Asensi, 
ya que los términos de Tazeuda y Reodariyet carecen de significado, al no producirse en la 
casa del novio los acontecimientos rituales a los que hacen referencia.  
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En esta celebración hay diversión, se canta y se baila. Al igual que a la novia se le 
ofrecen regalos, también anunciados por la figura del pregonero. En el pregón se le dan las 
gracias y a la vez se desea a los invitados la misma dicha que tendrá el novio. Los regalos, 
sobre todo en dinero, son una forma de ayuda a los jóvenes que se casan para los gastos de 
la celebración. Cuando han comido todos los invitados, visten al novio con una chilaba, un 
gorro rojo y se le pone una capa negra. Arropado en todo momento por los amigos y 
familiares masculinos, lo sacan a la calle y le cantan Seboainuxaleq. En este canto no 
intervienen las mujeres, es cosa de los hombres (anónimo femenino, Farxana, 17-09-2002. 
La informante ha pedido expresamente que no se revele su identidad).  
Los hombres, formando pequeños grupos (semicoros), acompañan siempre al novio en 
un paseo por la calle de su casa. Uno de los grupos canta un verso y otro le responde de 
forma antifonal.  
El ritual de Seboainuxaleq se sigue practicando aunque como puede apreciarse en la 
siguiente fotografía es más común el uso de la capa y zapatillas blancas y en muchos casos, 
una bandera también blanca. La simbología de la bandera está relacionada con el hecho 
sincrético de su uso cuando se va a realizar la peregrinación a la Meca o con las cofradías 
del Islam que también utilizan estas banderas. Ningún informante ha mencionado su uso en 
las bodas tradicionales, pero es muy frecuente ver las banderas blancas en las bodas 
actuales. También ha de mencionarse la utilización de un canto en árabe conocido como 
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   (Melilla, junio de 2004. ). 
Cuando termina el canto, introducen al novio en su casa y le preparan un asiento con 
telas y un almohadón. El novio está sentado, los familiares comienzan a machacar en un 
mortero la alheña y se canta el rhenni canto de alheña, que es el mismo que se canta a la 
novia, pero también se cantan otros sólo para el novio. Cuando el novio tiene las manos 
pintadas de alheña, lo levantan y se lo llevan cogido de los brazos un grupo de personas a 
su habitación y con las palmas de la mano efectúa unas marcas en la pared (casi siempre 
blanca), dejando como evidencia las huellas de sus manos en un color rojizo oscuro: “es 
una tradición muy antigua y la alheña es una cosa buena y bondadosa que está presente en 
todas las fiestas bereberes ... siempre ha existido. Esto lo dejó el profeta (Hrima Ajja, 
Melilla, 15-08-2002). 
Es común que mientras se aplique la alheña al novio, los jóvenes que están próximos a 
casarse participen de este ritual: se untan un poco en el centro de la palma de la mano, 
como símbolo de un futuro mejor para el matrimonio.  
Debido al cambio de localización en la celebración de este día en las bodas urbanas, se 
produce un cambio en el ritual aunque se mantiene de forma general su verdadera esencia. 
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Por ejemplo. Cuando la boda se celebra en una carpa, el novio, tras el ritual de la alheña 
deja sus huellas en un cuadro blanco que después debe colgarse en su habitación.  
 
 
 Novio dejando las huellas con alheña en un cuadro (Melilla, junio de 2004. ). 
 
Lo más significativo de este día es la aparición de nuevos cantos para el ritual de la 
alheña, que sólo son cantados al novio y la celebración del seb;ainuxaleq, al que se asocia 
un canto específico sólo interpretado por los hombres y de forma antifonal. 














4.2.4. Tercer día de boda: Urar  
 
Lugar de celebración: Casa de la novia. 
 
El tercer día de la boda está considerado el clímax de toda la celebración. En él se 
producen los momentos de mayor significado dramático del ritual: desde la tristeza de la 
novia por abandonar a su familia y la casa donde ha nacido, hasta la alegría eufórica que se 
produce durante el traslado a la casa de su futuro esposo. No debe perderse de vista que 
antiguamente los novios no se conocían. Se supone que nunca han hablado y que debido a 
la aceptación de determinadas normas sociales establecidas por la tradición, la elección del 
matrimonio ha recaído en las madres, y ha sido reafirmada por los padres.  
Entre los preparativos que se llevan a cabo para el traslado de la novia, destaca su 
embellecimiento:  
 A la novia la peinaban, le hacían unas trenzas, le colocan un pañuelo en la cabeza con un duro 
(moneda antigua española) envuelto a la altura de la frente. Le cuelgan adornos, tagract y 
taoacurt (pequeñas cuentas de collar) (Nounout Hammouti, Melillla, 14-02-2001).  
 
 Mientras le preparan el tocado, que recibe el nombre de zedjumentas, se canta ayettum. 
Su significado es desconocido por los informantes, pero cuando las mujeres entonan esta 
melodía todos se entristecen y comienzan a llorar como nos cuenta (Hrima Ajja, Melilla, 
15-08-2002). 
Las lágrimas de la novia ofrecen a su padre el testimonio de su respeto. Según la 
tradición, ésta debe llorar para demostrar la aflicción que le ocasiona el abandonar a su 
familia. El escenario de tristeza se ve trocado en un breve lapso de tiempo por la alegría de 
los cantos y la algarabía que trae una comitiva formada por los familiares del novio (sus 
hermanos, hermanas y amistades), que vienen con una mula o caballo para recoger a la 
novia.  
Cuando vamos a entrar a la casa de la novia, se canta un verso en el que decimos “venimos a 
recoger a nuestra novia querida” y cuando salimos otro de despedida. También se canta 
mientras la novia es conducida a la mula por los hermanos, hermanas y familiares del novio 
(Mimunt Kaddur, Melilla, 12-07- 2002). 
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La novia sale de su casa con la cara tapada, van cantando y realizando un particular yu -
yu114, tocan los panderos las mujeres, los hombres y los Imdyazen (Muyaid Haluma, 
Segangan, 11-02-2001). El novio nunca va a recoger a la novia a su casa, debe esperar 
pacientemente hasta que la comitiva la lleve. 
 
Mientras se traslada a la novia se canta, pero las mujeres van por un lado y los hombres por 
otro acompañando a la novia. Hay muchos panderos sonando y gritos de alegría, se canta Lal 
la buya. Dependiendo de la distancia de la casa de la novia a la del novio, este traslado puede 
en ocasiones durar uno o dos días. La novia llega a la casa del novio montada encima de una 
mula o burro, ella viene con la cara tapada con el Rqubbet (capucha que impide ver el rostro 
de la novia). El novio la observa desde su ventana, ambos amanecen en su nuevo hogar y 
todos los familiares y amigos se marchan (Sellan Rifi, Alhucemas, 3-06-2002). 
  
Los cantos dedicados a la novia o el novio según nos dicen, son diferentes en cada 
pueblo: Alhucemas, Ait Tuzin, Temsaman y otros, tratándose sobre todo de 
particularidades en la utilización de una determinada temática textual. “En Ait Cicar en las 
fiestas de las bodas los versos que utilizaban tenían mucha gracia, yo recuerdo un verso 
que decía, si hay sacos de harina, vamos a comer” (Mimunt Kaddur, Melilla, 12-07- 2002).  
La música del tercer día aporta un canto específico para el peinado de la novia y 
también versos cuyo contenido aluden a su recogida por los familiares del novio. Al 
enunciar las particularidades musicales de este día, es significativa la participación de los 
Imdyazen en la animación de la fiesta en la casa de la novia y en el traslado de la misma 
junto a la comitiva nupcial. Esto se encuentra ampliamente sustentado en las fuentes 
bibliográficas consultadas y en las entrevistas realizadas para la investigación. 
 
Lugar de celebración:  Casa del novio. 
 
El recibimiento de la comitiva nupcial y las muestras de alegría que a su llegada se 
desatan determinan la celebración del Urar en la casa del novio, convirtiendo todo el lugar 
en un verdadero escenario de fiesta. A la llegada de la comitiva, el novio: 
 
... al salir de la casa encuentra en el suelo una jarra de barro que tiene que romper para poder 
traspasar la puerta donde los amigos están preparados para el juego. Lo empujan, le sacuden en 
la espalda, el novio sale corriendo, y se le da dos o tres vueltas alrededor de la mula donde está 
sentada la novia. El novio recibe a su esposa vestido con la túnica del día anterior, compuesta 
                                                            
114 Forma de grito muy particular que realizan las mujeres en las bodas moviendo a gran velocidad la lengua. 
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por una capa de color negro. Rápidamente, para evitar las bromas de los amigos entra 
corriendo a la casa, para salir después sin la túnica, entonces recoge a la novia para juntos 
entrar definitivamente en el nuevo hogar. (Sellan Rifi, Alhucemas, 3-06-2002). 
 
 La novia entra a la casa del novio con su vestimenta tradicional, joyas y demás 
atuendos. Ella trae en la mano una moneda de cinco duros con una cinta roja. Los amigos 
del novio, que son los que le han celebrado sebaoinuxaleq no se marcharán hasta que éste 
les haga entrega de un huevo a cada uno como gesto de agradecimiento. Al marcharse los 
invitados, el novio entra a destapar a su mujer - en muchos casos es la primera vez que se 
ven. El ritual también prescribe que el novio debe deshacer las numerosas trenzas que lleva 
en el tocado. 
Algunos informantes aseguran que tras este día comienza un periodo obligatorio de 
luna de miel de siete días en los que la novia no sale de su habitación. 
 
Se les pone en el lecho nupcial todo tipo de frutas, frutos secos, dulces, y alimentos para que 
puedan estar esos siete días sin salir de la casa, y antiguamente al octavo día se celebraba una 
pequeña fiesta familiar, para ver la cara de la novia que está tapada con un velo, se realiza en 
forma de subasta, y quien pague más, es el primero en verla. Este dinero se consideraba una 
forma de regalo para los recién casados (Mimón el Kadiri y Moussa el Kassmi, Nador, 20-06- 
2002). 
 
En cuanto a la participación musical, no se han encontrado diferencias con lo 
acontecido en la casa de la novia. Los cantos y bailes son descritos en las fuentes 













4.2.5. El día siguiente: Amendir.  
 
Amendir es el día siguiente de la boda. La familia de la novia lleva preparados a casa del 
novio varios platos de comida: frutas, huevos, carne y pollos. Se sientan con la novia una 
vez que se ha efectuado la comprobación de la virginidad femenina que consiste en mostrar 
un pañuelo blanco con una mancha de sangre. Si esto se produce, se ha consumado 
definitivamente el matrimonio. Este tipo de manifestación sólo puede ser observable en las 
zonas rurales más apartadas, ya que ha desaparecido, por suerte para todas las mujeres, de 
los entornos urbanos de la región del Rif. Según Morilla Aguilar: 
 
Si tras la noche nupcial el marido se da cuenta de que su esposa no es virgen, que ha sido 
engañado, no sucede una tragedia y todo se reduce a solicitar le sea devuelta “la dote” […..] En 
estos casos concretos, antes y ahora, cual sucede en todas partes, siempre había alguna bruja o 
celestina dispuesta a practicar “ciertos oficios destinados a evitar estos desagradables 






















4.3. Caracterización, transcripción y análisis de los cantos de boda. 
 
Para la caracterización y el análisis de los cantos de boda, los ritmos que lo acompañan 
y su ejecución instrumental, se han valorado un total de 102 muestras sonoras que han sido 
temáticamente catalogadas, lo que hace posible enmarcarlos en los diferentes momentos 
del ritual. Una vez realizada su ubicación, se efectuó un análisis auditivo y posteriormente 
la selección para la transcripción y el análisis musical.  
Catálogo de las muestras de los cantos y ritmos recopilados y transcritos. 
 
 
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                               
Tipo de canto 
 
Número de cantos 
recogidos in situ 
 
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            
Transcripciones 
 









































                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            
El primer aspecto que rige la caracterización de los cantos de boda es el 
establecimiento del papel o función de los cantos en el ritual. Este acercamiento analítico 
permite la agrupación de todos los cantos recopilados en dos grupos genéricos: cantos 
rituales y cantos festivos. 
La definición adoptada para estos dos grupos de cantos no se encuentra en la 
bibliografía al uso y ha sido el resultado del análisis de toda la información recopilada. A 
estos dos grupos, son asignados los diferentes tipos establecidos previamente en la 
organización de las muestras y transcripciones; a su vez son subdivididos en los casos 
necesarios, para esclarecer las diferencias. 
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4.3.1. Cantos rituales. Transcripción y análisis. 
 
 Los cantos rituales se caracterizan por estar asociados a una determinada parte de la 
ceremonia y sólo son cantados en ella u otra del ciclo de la vida que guarde alguna relación 
(ejemplo: Ritual de la alheña en la circuncisión y ritual de la alheña para el novio en la 
boda). 
 Los tipos recogidos durante la investigación son: cantos de aplicar la alheña, cantos 
para el peinado de  la novia   y el canto de seboainuxaleq.  El “pregón” de la boda es 
declamado e improvisado y no posee un interés musical, su función y lugar es 
esencialmente dramatúrgico dentro del ritual. 
Los cantos rituales son conocidos entre las mujeres y las personas de mayor edad. No han 
sido halladas un número notable de variantes, por lo que son transcritos aquellos que son 
de mayor interés para el análisis musical. Una de sus particularidades más relevantes es la 
alusión en sus versos a la figura del profeta musulmán y otros santones rifeños como Sidi 
Mulay Thami. En los pocos casos en que aparecen varias melodías de un mismo texto, 
según ha sido explicado por muchos informantes, es debido a una reafirmación de la 
diferenciación tribal. Como ha sido expresado cada región, tribu o agrupación de ellas, 
pretende marcar rasgos propios para sus bodas. En las transcripciones musicales que 
acompañan a cada tipo de canto se menciona la pertenencia tribal a través de la 
denominación regional. 
Los cantos de aplicar la alheña son de dos tipos: los que son cantados para el novio y los 
que son para la novia pero sin diferencias musicales. Sin embargo existe uno que 
identificamos como Alheña1 que es el más conocido, y se utiliza indistintamente para 
ambos. Los que son cantados para el novio (ver 3.4.3 del capítulo 2) también suelen 
emplearse para el mismo hecho de aplicar la alheña en la celebración de la circuncisión.  
Los cantos de aplicar la alheña pueden ser cantados por mujeres y por hombres a solo, en 
coro al unísono, con o sin acompañamiento de panderos; según todas las fuentes orales 
consultadas el acompañamiento tradicional era el mortero donde se machacaba la alheña. 
Aunque en la actualidad esto solamente ocurre en las poblaciones rurales. Los que se 
cantan en casa de la novia son ejecutados por las mujeres pues solamente ellas, vecinas o 
familiares, asisten a esta ceremonia. 
Los cantos para el peinado de la novia se cantan como bien lo dice su nombre durante la 
ceremonia homónima ya expuesta. Estos cantos son exclusivamente de las mujeres y son 
cantados al unísono y en coro; aunque quizás en casos aislados alguna mujer pudiera 
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acompañarlo con el pandero, pero no es apropiado en este canto ceremonial que despide a 
la novia de su casa natal y que siempre esta asociado al llanto. Dado su tradicionalidad y 
apego a la música rifeña no se han encontrado variantes significativas sino una constante 
uniformidad tanto melódica como rítmica en las muestras recogidas por lo que se 
transcribe dos muestras de este canto junto, la segunda es una pequeña variante para que se 
pueda apreciar lo anteriormente señalado. 
El canto de seboainuxaleq es entonado exclusivamente por los hombres de forma 
responsorial, cada semicoro canta un verso. En la transcripción aparece solamente un verso 
por estar dirigida a su valoración musical, se transcribe solamente una muestra por 
coincidir con los rasgos de estabilidad y poca variabilidad dentro del repertorio de los 
cantos rituales. 










































Tabla analítica de la dimensión metro-rítmica. 
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M (métrica) UCA (utilización de comienzo anacrúsico). PRI (patrón rítmico inicial). VRP (variaciones 



























































































































4.3.1.1. Conclusiones analíticas 
 
Los cantos rituales de boda se caracterizan -de forma general- por una gran sencillez 
rítmico-melódica, por una extensión muy breve y por no poseer estribillo. Son repetidos 
reiteradamente, sin variaciones, durante la totalidad del acto ritual al que están asociados; 
incluso pueden ser concatenados varios que pertenezcan al mismo ritual. Por ejemplo los 
cantos de alheña del novio o la novia.  
 
Dimensión sonora de la altura 
 
En la dimensión sonora de la altura se observan los siguientes rasgos característicos: 
- Utilización de una organización modal que se sustenta en la empleo de modos 
de tres, cuatro y cinco alturas. Por su relación de tonos (T) y semitonos (1/2) en 
el ámbito del cnto encontramos seis tipos: 
 
                      1. 1½ - T = Alheña nº 4. 
 
2. T - ½ = Alheña nº 2. 
 




4. T-½ -T = Peinado 1 y 1.2. 
 
 
5. T-T-½ = Alheña nº 1 y Seboainuxaleq 
 
6. T-T-½-T= Alheña nº 1.1 
 
 
- Por la relación entre la altura inicial (AI) y la altura final (AF) con los grados del modo 
encontramos dos variantes del modo tipo 3 y dos del tipo 5.  
 
1. ½ - T / III-I 
2. T - ½ / II-I 
3. T-T / III-I y I-I 
4. T-½ -T / II-I 
5. T-T-½ / III-I y I-I 
6. T-T-½-T / II-II 
 
- Se aprecia regularidad entre la (AI) y (AF) en los modos siguientes: 
III-I= modos tipo 1, 3 y 5. 
II-I= modos tipo 6, 4, 2. 
I-I= 3, 5. 
 
- El ámbito melódico nunca sobrepasa una quinta justa. 
 - Los intervalos melódicos utilizados son las segundas y terceras menores y mayores y la 
cuarta justa de forma ascendente y descendente, pero se aprecia una gran utilización de los 
movimientos melódicos conjuntos y en menor medida los saltos de tercera y cuarta. 
- Los tipos de ornamentación melódica utilizados son: 
 
§ Las apoyaturas de tipo ascendente: Ejemplo. Alheña nº5. 
 
§ Pequeños deslizamientos a modo de glissandi de segundas (m, M) descendentes 
y ascendentes y de terceras solamente ascendentes:  
Ejemplo: Alheña nº 2.  
§ Mordentes circulares superiores e inferiores: Ejemplo. Alheña nº1.1. (superior) 
 
 
- La relación entre texto y melodía es fluctuante entre cantos muy silábicos (Alheña 
nº. 1, 3, 4, Peinado de la novia nº. 1, 1.1) y otros en donde hay una mayor 
utilización de la ornamentación melódica (Alheña nº. 2, 5) que lo convierten en un 
modelo melismático. Afirmamos que el modelo silábico es el de mayor presencia 
en los cantos rituales y puede deberse al valor del texto dentro del espacio ritual. 
- La interpretación de los cantos rituales se realiza al unísono por la mujeres excepto 
el canto de seboainuxaleq que es del tipo responsorial y cantado por los hombres. 
En cuanto al acompañamiento instrumental aunque no es valorado en las 
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grabaciones realizadas, se aprecia en las observaciones que los cantos de alheña se 
acompañan con un mortero de metal que marca el pulso de forma continua.  
  
Dimensión sonora metrorítmica 
 
En esta dimensión podemos apreciar:  
 
- Una métrica sustentada en la utilización de unidades temporales isocrónicas 
materializadas como pulsos. En estos cantos solamente hay un ejemplo donde la 
métrica adquiere cierto carácter más libre (L)  y es el caso del Seboainuxaleq, y que 
se debe al efecto que produce la interpretación responsorial con alternancia en cada 
verso, dando la sensación de una métrica regida por el texto y no por un sistema de 
pulsos. 
- Comienzo anacrúsico que garantiza la reiteración cíclica de la estructura melódico- 
rítmica (frase). 
- Utilización de patrones rítmicos, y sus variantes, sin que pierdan la relación 
perceptiva con el original. 
- Utilización de ritmos sincopados en cuanto a la relación de las acentuaciones 




La organización formal de los cantos rituales está basada en estructuras melódico- 
rítmicas breves y monolíticas debido a la utilización de patrones rítmicos y sus variantes que 
imprimen gran homogeneidad al discurso melódico del canto. Estas estructuras melódico-
rítmicas podrían enmarcarse en el concepto de microforma por su extensión, constituyendo 
toda ella una (frase) musical, siempre que obviemos las connotaciones analíticas que este 
término presupone para la música occidental en cuanto a organización jerárquica o su 







Los modelos formales que se aprecian son: 
Tipo 1. ( a :II) Peinado 1, 1.1 y 2.  
Ejemplo: Peinado 1 
(a) 
 
Esta estructura melódico-rítmica se organiza a partir de un patrón que es repetido con 
cada verso y en el último se realiza una especie de cadencia final o conclusión de toda la 
serie de repeticiones. Como puede apreciarse en el ejemplo anterior toda la frase está 
realizada con la misma materia prima lo que imprime a la estructura una semántica musical 
única tanto por su factura rítmica como melódica. Este modelo representa un caso 
paradigmático como fórmula en la que la estructuración interna de la frase, utiliza el mismo 
procedimiento cíclico que en su totalidad, ya que esta frase se repite reiteradamente durante 
todo el peinado de la novia.  
 
 Tipo 2. ( a- a´ :II) Alheña 2 y 3. 
 







En el ejemplo se puede apreciar claramente que (a) está ornamentada con mordentes 





2.1. (a, a´, a´´….) Alheña 1. Seboainuxaleq 
Esta estructura melódico-rítmica es considerada una variante del tipo anterior ya que en 
lugar de estar organizada a partir de una sola variación le suceden otras de forma 
consecutiva. Estas pequeñísimas variaciones no se alejan del original y dentro del discurso 
melódico final apenas son perceptibles, manteniéndose solamente en el plano ornamental. 
En los dos casos de este modelo se mantiene la unidad [estructura melódico- rítmica igual a 
verso]. 
 










Tipo 3. (a -b :II) Alheña 4 y 5. 
 
Este tipo de estructura formal se basa en la concatenación de dos pequeñas estructuras 
que difieren fundamentalmente en sus propios patrones rítmicos los cuales están muy bien 
caracterizados (aparecen enmarcados en los rectángulos). 
 







Desde el punto de vista poético en los cantos rituales no existe la improvisación, el 
texto, que en ocasiones se reduce exactamente a un solo verso, es repetido de forma 
reiterada durante toda la duración del ritual hasta su conclusión.  
La relevancia social de estos cantos es muy significativa en la población de la región al 
estar vinculados directamente a la función social del rito con una correspondencia unívoca. 
No existe acto ritual sin el canto que lleva asociado, ni se canta un canto ritual fuera del 
contexto para el que ha sido originado. No he encontrado muestras sonoras de que estos 
cantos se hayan modificado tímbricamente con nuevos instrumentos ni que sean abordados 
por las recientes agrupaciones que acompañan y animan a las bodas en los núcleos urbanos. 
Su tradicionalidad está vinculada a las ideas de buena suerte, prosperidad, bienestar y 
fecundidad que se encuentran en todo el imaginario de las bodas rifeñas en las que la 
música, junto a otros fetichismos (la jarra de agua, las sonajas de los trajes, los huevos en la 
pasta de alheña) mantienen un suntuoso escenario de tres días de celebraciones. 
 
4.3.2. Cantos festivos. Transcripción y análisis. 
 
Los cantos festivos tienen como característica común su indistinta utilización en los 
diferentes días de celebración, incluido también el roadran y la no asociación con ningún 
momento específico del ritual. Al igual que lo expresado para los cantos rituales, no existe 
en toda la bibliografía consultada tal definición y la he adoptado para poder abordar con 
mayor profundidad el estudio de los cantos dentro del contexto de las bodas así como, los 
rasgos más significativos musicales y poéticos que los caracterizan en la práctica musical. 
Los cantos festivos se han dividido para este trabajo en tres grupos:  
1. Cantos de fiesta. 
2.  Versos cantados. 
3. Cantos de Lal la buya. 
Esta división obedece a la función del canto dentro de la celebraciones nupciales y su 
relación con el texto y no a parámetros estrictamente musicales ya que sus características 
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melódico- rítmicas y morfológicas no difieren de manera notable con la de otros cantos del 
corpus musical de las bodas bereberes del Rif. 
1. Los cantos de fiesta son definidos como: cantos con temática libre que pueden ser 
utilizados en cualquier momento o día de la celebración nupcial (o cualquier festividad del 
ciclo de la vida) y cuya función fundamental es la de divertir y bailar. Son siempre de ritmo 
alegre, con acompañamiento de panderos, pudiéndose interpretar de forma antifonal, 
responsorial o al unísono, con o sin improvisación poética. Son cantados tanto por hombres 
como por mujeres aunque es común en nuestros días que lo hagan de forma separada. Sólo 
se mantiene en las zonas rurales la concepción del patio de la casa rifeña como escenario de 
encuentro y de exhibición de las jóvenes casaderas a través del baile y el canto. 
2. Los versos cantados son clasificados por su función dentro de la ceremonia nupcial. La 
población, y en particular las mujeres al referirse a este tipo de cantos los llama siempre los 
“versos cantados” y se ha respetado esta manera de aludir al repertorio. Dentro de esta 
clasificación podemos realizar una subdivisión: versos cantados de alabanza y versos 
cantados de protocolo. Los versos de alabanza como su nombre lo indica, son creaciones 
poéticas que las mujeres hacen a las novios, a los padres de los novios o a cualquier persona 
importante dentro de la estructura familiar y siempre desde la perspectiva de la 
improvisación poética. Existe un repertorio conocido por la población y no deben 
confundirse con un canto de Lal la buya sobre el que se pueden improvisar cualquier 
temática, incluida las alabanzas antes mencionadas, porque en estos versos se utiliza el 
estribillo de Lal la buya. Los versos de protocolo tienen la función de servir de entrada o 
despedida en múltiples acontecimientos de la ceremonia nupcial; son cantados por las 
mujeres generalmente en pequeñas comitivas cuando llevan regalos, despiden a la novia, 
piden la entrada en casa de la novia o el novio o anuncian por las calles del barrio la 
celebración. 
3. Los cantos de Lal la buya han sido abordados desde el punto de vista poético y 
estructural en el capítulo 3 (3.2) de este trabajo por lo que en este apartado solamente nos 
dedicaremos a su análisis musical. Ha de insistirse en la importancia de estos cantos dentro 
del corpus musical de los bereberes de Guelaya por su gran relevancia social, ya que están 
de una u otra forma en todos los momentos destacados del ciclo vital. Esto se debe a la gran 
ductilidad, a su flexibilidad temporal y a su metamorfosis expresiva ya que podemos 
encontrar Lal la buya en aires lentos, rápidos, con acompañamiento de panderos y sin ellos, 
cantados al unísono, responsoriales y antifonales, en fin en todo una gama de posibilidades 
expresivas que le confieren a este tipo de canto la connotación de modelo sobre el que se 
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establece una particular comunicación musical y que en las bodas adquiere mayor 
preponderancia por ser una de las más importantes vías poéticas de expresión de las mujeres 
rifeñas.  
Es conocido entre la población que en las bodas, las mujeres se expresan de una manera 
poco inusual a la de su cotidianidad. Las bodas rifeñas conforman un escenario en el que 
ellas, utilizando una gran cantidad de frases y palabras con doble sentido, a través de los Lal 
la buya dan rienda suelta a una imaginación poética desenvuelta y jocosa, sin olvidar que el 
sustento o andamiaje para toda ello es este tipo de canto que establece desde el comienzo 
una estructura rítmico -silábica sobre la cual se improvisa el texto poético. Un ejemplo que 
podría ilustrar este tipo de poesía es el que se muestra en ejemplo transcrito como “Lal la 
buya nº 4” con los versos siguientes: 
3) Min yupin macina 
tugi ad txiyye, akettan 
mad txiyye, aserh 
a y mulay ssel,an (a) 
 
¿Qué la pasa a la máquina de costura que no quiere coser la tela para hacer la capa del 
señor de los sultanes? 
 
 
6) (A) War dd usip ad cce 
war dd usip ad swep 
(a) usipd ad irarep 
(y) a, ra;ep ad arew;ep (a) 
 
No he venido a comer y no he venido a beber, solamente he venido a disfrutar y después 
me marcharé a casa. 
 
Los ejemplos transcritos abarcan todo el abanico expresivo antes mencionado, atendiendo 
a las formas diferentes en las que esta estructura aparece en el repertorio, pero el Lal la buya 
como toda música que sigue viva ha sido el tipo de canto que más se ha expuesto a las 
adaptaciones y versiones con nuevos instrumentos (teclados, saxofones, percusiones 
occidentales) y a la creación de nuevas melodías utilizando el modelo tradicional. Esto será 
abordado con mayor profundidad en las conclusiones analíticas basándose sobre todo en las 






















































Tabla analítica de la dimensión metro-rítmica. 
 
 
M (métrica) UCA (utilización de comienzo anacrúsico). PRI (patrón rítmico inicial). VRP 







































































































































4.3.2.1. Conclusiones analíticas 
 
Los cantos festivos de boda se caracterizan por una gran sencillez rítmico-melódica, por 
una extensión muy breve y por poseer estribillo. Son repetidos reiteradamente durante la 
celebración con variaciones y hasta cambios en su tipo de interpretación; pueden ser 
concatenados unos con otros de forma totalmente natural dependiendo del grado de 
intensidad y participación de los asistentes.  
En la dimensión sonora de la altura se observan las siguientes características: 
 
- Utilización de una organización modal que se sustenta en el empleo de modos de tres, 
cuatro y cinco alturas. Por su relación de tonos (T) y semitonos (1/2) en el ámbito del 
canto encontramos seis tipos, dado que en algunos cantos la afinación supera el tono y 
en otros casos no llega, se utilizan los signos de (+) o (– ) para su valoración.
 
 
1. T (+) - ½ = Lal la buya nº 3 
 
2. T-T = Lal la buya nº 6 y Versos cantados. 
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4. T (-)-T (+)-½ = Lal la buya nº 2 
 
5. T-½-T-T= Lal la buya nº 5 
 
6. T-T-T-½ = Lal la buya nº 4 
 
 
- Por la relación entre la AI y AF con los grados del modo encontramos dos variantes del 
modo tipo 2, dos variantes del modo tipo 3.  
 
1.  ½ (+)- T = II-I 
2. T-T = II-I y III-I 
3. T -½-T = I-I y III-II 
4. T(-)-T(+) -½ = IV-I 
5. T- ½- T-T = V-I 




Se aprecia regularidad entre la AI y AF en los modos siguientes: 
II-I= modos tipo 1 y 2. 
III-I= modos tipo 2 y 6. 
 
- El ámbito melódico nunca sobrepasa una quinta justa. 
- Los intervalos melódicos utilizados son las segundas y terceras menores y mayores 
de forma ascendente como descendente, pero se aprecia una gran utilización de los 
movimientos melódicos conjuntos y cuantitativamente mucho menor de los saltos 
melódicos de tercera. 
- Los tipos de ornamentación melódica utilizados son:  
 
§ Las apoyaturas de tipo ascendente: Ejemplo. Lal la buya nº 2. 
 
 




§ Pequeños deslizamientos a modo de glissandi de segundas (m, M) 
descendentes y ascendentes y de terceras solamente ascendentes: Ejemplo Lal 
la buya nº 1 y 2.  
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Mordentes circulares superiores e inferiores: Ejemplo. Lal la buya nº 2. (inferior) 
    
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 
 
Melograma del adorno. 
 
En algunos casos como en el ejemplo anterior estos mordentes no regresan a la altura de 
partida sino que lo hacen a una inferior, siendo una característica muy peculiar de la 
ornamentación de estos cantos en los que se utilizan distancias menores al semitono. 
- La relación entre texto y melodía es fundamentalmente silábica y solamente se 
ornamenta en la primera sílaba de cada verso o en el final a modo de conclusión encontrando 
de forma regular la utilización de la vocal “a” y los fonemas “ay, wa, la”, entre otros, como 
complementos para enmarcar el comienzo del verso. 
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La interpretación de los cantos festivos se realiza al unísono, antifonal o responsorial, 
debido a la gran cantidad de improvisación poética y lo estrictamente funcional de su 
utilización: divertir, propiciar el baile y favorecer la máxima espontaneidad de los 
participantes en la práctica festiva. En muchos de los casos, los cantos pasan de forma 
natural de una forma de interpretación a otra, por ejemplo cuando una mujer comienza un 
canto, le responden otras (de esa manera se crea el estilo interpretativo responsorial), pero 
sucede que al pasar varios minutos se organizan en dos grupos uno frente al otro y 
comienzan a cantar de forma antifonal acompañadas del baile llamado “dar su dar”, o 
puede que se cambie de forma interpretativa a un interprete solista 
 
En la dimensión sonora metro- rítmica podemos apreciar: 
 
- Una métrica sustentada en la utilización de unidades temporales isocrónicas 
materializadas como pulsos.  
- Comienzo anacrúsico que garantiza la reiteración cíclica de la estructura melódico- 
rítmica (frase).  
- Utilización de patrones rítmicos, como forma fundamental de estructuración 
rítmico-melódica. 
- Utilización de ritmos sincopados en cuanto a su relación con los pulsos.  
- Los cantos festivos se acompañan del pandero y es común que participen los niños 
y las niñas con sus pequeños panderos con piel de conejo. Los acompañamientos 
son siempre patrones reiterados durante todo el canto y podemos apreciar en la 
tabla los tres tipos más característicos utilizados por la población. 
Análisis de la dimensión formal 
La organización formal de los cantos festivos está basada en estructuras melódico- 
rítmicas breves y monolíticas debido en gran medida a la utilización de patrones rítmicos y 
sus variantes que imprimen una gran homogeneidad al discurso melódico del canto. Estas 
estructuras melódico-rítmicas podrían enmarcarse en el concepto de microforma por su 
extensión, constituyendo toda ella una (frase) musical, siempre que obviemos, las 
connotaciones analíticas que este término presupone para la música occidental en cuanto a 




Los modelos formales que se aprecian son: 
Tipo 1. ( a :II) Versos cantados 1 
Ejemplo:  
(a) y sus repeticiones. 
 
  
Esta estructura melódico-rítmica se organiza a partir de un patrón que es repetido con 
cada verso por lo que la estrofa estaría formada por cuatro repeticiones como aparece en la 
transcripción. Esta estructura a= verso es muy utilizada en los cantos festivos porque asegura 
una estructura simple para el ejercicio de la improvisación y da la posibilidad de pequeñas 
ornamentaciones para “encajar” o enmarcar las palabras. 
 
Tipo 2. ( a- a´ :II) Lal la buya nº 1, 2, 3, 4, 6 














En ambos ejemplos se aprecian las pequeñas variaciones y se repite el fenómeno a= verso 
y por ende (a´) también es igual a un verso. La estructura formal del Lal la buya nº1 (a- a´-
a>) y el nº 4 (a-a´-a-a´>) son pequeñas variantes del modelo anterior pero como toda la frase 
se repite constantemente en el devenir diacrónico se comportan como (a a´a a ´a) etc.  
 















Esta estructura melódico-rítmica es de una extensión que no se corresponde con la gran 
mayoría de los cantos festivos recopilados. Sin lugar a dudas es una versión moderna, o 
variación de un antiguo canto al que se le ha añadido una concepción formal que no 
pertenece al modelo tradicional del Lal la buya, que como se ha podido apreciar en los 
ejemplos anteriores (tipo 2) poseen una estructura muy regular y estable dentro de todo el 
repertorio. Esta melodía utiliza el estribillo del Lal la buya pero no su forma y es un ejemplo 
claro de las nuevas aportaciones a los Lal la buya que han hecho de este tipo de canto un 
modelo vivo musicalmente y por ende materia prima para su manipulación por las nuevas 
generaciones.  
Entre la población de Marruecos este Lal la buya es muy popular y se le conoce como 
“Ga gae zoubida” y se popularizó en la década de los años ochenta del siglo pasado por 
televisión de marroquí. 
Una reflexión importante acerca del Lal la buya tradicional y que constituye la piedra 
angular de la música rifeña, es su intemporalidad. Esto se debe sobre todo a que aunque la 
factura rítmico-melódica y su forma se hayan mantenido a lo largo del tiempo con mayor o 
menor variabilidad, su texto siempre se ha sumergido en las nuevas realidades del campo o la 
ciudad. La improvisación poética a la que está asociado, le confiere una frescura y una 
constante actualización con las temáticas populares, lo cual hace posible la permanencia de 









































CAPÍTULO 5. Los músicos semiprofesionales “Imdyazen”: su música e instrumentos 
musicales. 
La presencia de los Imdyazen y su participación desde hace más de un siglo en las prácticas 
festivas de la población hacen necesario un capítulo que permita señalar algunas de las 
particularidades fundamentales del comportamiento, repertorio y evolución de estos músicos. 
Debido a su complejo y voluminoso corpus musical sería necesario llevar a cabo una 
investigación específica sobre este tema, pero en este texto sólo se abordan aquellos aspectos 
relacionados con los objetivos específicos propuestos en la tesis.  
5.1. Orígenes y estatus social. 
La palabra Imdyazen, plural de Amdyaz, es definida por la Encyclopèdie Berbère como: 
"Poeta itinerante, bardo tradicional del Marruecos central y representantes de una forma 
semiprofesional de producción y difusión de la poesía tamazixt” (Camps, 1984:576). Arcadio 
de Larrea Palacín asocia también la palabra “Imdyazen” a poeta: “El que corta los versos, si 
bien puede encerrar la idea de que este corte no se da sólo en la composición, sino en la 
ejecución es decir: en la acomodación del texto a la melodía” (1956:13). 
Arsène Roux en su estudio de 1928 (cit. en Camps, 1984:576) sitúa sus orígenes en las 
tribus de Ait Yafelman en el Alto Atlas. Los informantes que han sido entrevistados, así 
como otras fuentes bibliográficas, no reafirman ni desmienten este supuesto origen 
geográfico, precisando que para los rifeños, los Imdyazen siempre han estado emparentados 
o vinculados a una única tribu, como lo demuestra la siguiente afirmación: "Los Imdyazen se
casaban solo entre ellos y se les relacionaba únicamente con una tribu, los Ait Tuzin del Rif 
central" (Kingsmill Hart, 1998:83). 
Mimón el Kadiri, Chaib Adraqui, Moussa el Kassmi y Mohamed Laarif, entre otros 
muchos Imdyazen de la región rifeña de Guelaya, sostienen que existe una vinculación en 
sus orígenes a la los Ait Tuzin. Mohamed Drawa, un Amdyaz de Bentieb, afirma su 
parentesco (nieto) con un originario de dicha tribu; otras personas de edad avanzada, como 
Mimunt Kadddur, no dudan en decir: “todos los Imdyazen son de un mismo pueblo” y según 
Susi Mohamed Amdyaz de Dar Kebdani, siguen manteniendo la tradición de casarse entre 
ellos, aunque no de manera estricta115. No obstante, la presencia de estos músicos por todo el 
territorio del Rif hace difícil demostrar la presunción de tal núcleo originario o primario en 
115 Entrevistas (Nador, Melilla, Alhucemas, Segangan, Ait Boaiyach, 2002-03). 
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su formación. El análisis de los datos aportados en este trabajo tienden a situar Ait Tuzin 
como un verdadero eje, donde generación tras generación los Imdyazen han difundido su 
música, pero esto no implica la aceptación de que fuera esta tribu su lugar de origen.  
A los Imdyazen también se les ha llamado “músicos gitanos”, aunque no tienen nada que 
ver con ellos desde el punto de vista étnico y social. Esta denominación implica cierto 
menosprecio y ha sido constatada en las reseñas bibliográficas116. También en observaciones 
en el trabajo de campo ha podido notarse que aún quedan algunos vestigios de tan antigua 
manera de infravalorar a los músicos. Esto se acompaña a la vez de un profundo respeto y 
admiración, motivados por atribuírseles cierto carácter espiritual “divino” pues se asocia su 
destreza musical con los morabos o santones y son, según nos dice El kadiri, “portadores de 
la buena suerte”117. En 1959 Ursula Kingsmill Hart escribía sobre ellos: 
 
Debido a misteriosos motivos<< raciales>>, tal como sus <<dudosos>> orígenes como grupo 
social, eran menospreciados por los cabileños. Los Imdhiazen118 también eran criadores de mulas, 
una ocupación que en sí misma era considerada de las más baja (1998:83). 
 
El carácter de músicos semiprofesionales que siempre les ha acompañado se debe a que 
no se ocupaban durante todo el año del oficio musical. Sólo en la época de la recolección, 
coincidiendo con la estación en que se celebraban las bodas en pequeños grupos recorrían las 
diferentes tribus y amenizaban las fiestas inundando las casas con la alegría de la música, el 
baile y una poesía desenvuelta y liberal. "Los músicos errantes [...] disponían de todo un 
caudal de cuentos graciosos y leyendas, así como de historias verdes que a todos gustaba oír" 
(Ibd.) 
En la actualidad muchos de ellos ya no se dedican a la ganadería o la agricultura y han 
tomado asumido oficios (vendedores ambulantes, albañiles, carpinteros) de donde obtienen el 
sustento para sus familias, pero siguen manteniendo la tradición de tocar. Consiguen con la 
música un pequeño aporte a la economía familiar con el pago que reciben al tocar en las 
bodas, los bautizos y celebraciones de la circuncisión. Para Chaib Adraqui, “la música es una 
ayuda, hoy ya no podemos vivir de ella, tenemos otros trabajos119”. 
 
                                                            
116 Cuevas, Teodoro F. de (1992: 109-110), Ruiz Albéniz, Víctor (1994: 65). 
117 Entrevista (Nador, 03-2002) 
118 Se conserva la ortografía de la autora. 
119 Entrevista (Nador, 06-2003) 
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   Amdyaz tocador de pandero en su actividad cotidiana en Nador: la venta ambulante o cualquier otra 
actividad laboral.  
 
La ambigua y controvertida relación de los Imdyazen con la sociedad ha alimentado 
numerosas leyendas, una de ellas cuenta que a los músicos gitanos no se les podía enterrar de 
día y sólo se hacía durante la noche. Ante tal afirmación responde Susi Mohamed: “sólo son 
habladurías, cuentos”120. Su trato con los oficiantes religiosos es también un punto de 
desencuentro. Los representantes de una forma de islamismo ortodoxo no admiten la música 
de los Imdyazen en las bodas actuales, provocando un enfrentamiento entre la milenaria 
tradición cultural rifeña y las nuevas formas de manifestación de la religiosidad islámica.  
Aunque no generalizada, esta corriente tiene algunos seguidores entre los habitantes de 
ciertos núcleos urbanos. En una boda en la ciudad de Nador, nos cuenta un Amdyaz, se 
entabló una gran discusión ya que un religioso increpaba a la mujer de la casa diciéndole 
“por qué había aceptado a los músicos en la ceremonia” – esto obviamente les indignó121. 
Bowles, al explicar la relación entre el islamismo y la “música –danza” de los rifeños dice: 
“El Islam, no ve con buenos ojos ningún tipo de baile y, por tanto, el arte de la danza, aunque 
es un modo natural de expresión religiosa de la población nativa, no se ha alentado aquí 
desde la llegada de los conquistadores musulmanes” (1991:105). Sin embargo, esto nada 
tiene que ver con la devoción de estos músicos a determinadas deidades (santones o 
morabos) del Rif, con los que se ha creado una simbiosis religioso-musical.  
                                                            
120 Entrevista (Melilla, 05- 2003).  
121 El informante nos pide mantener su anonimato (Nador, 07-2002).  
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Los Imdyazen y los morabos  
 
Según creen muchos pueblos bereberes, la ejecución instrumental y la creación poética 
tienen lugar gracias a la intervención divina. Palacín hace alusión a ello en 1956 al estudiar 
las canciones juglarescas de los bereberes de Ifni: 
 
A la condición de poeta debe aplicarse la creencia de la inspiración alcanzada [...] según me 
dijeron, o bien por revelación de un sueño, o bien por petición reiterada y concesión que se 
obtiene durmiendo en la tumba de algún santo o en determinadas grutas (1956:13). 
 
 
Morabo de Beni Chicar en donde se aprecian las principales características de este tipo de edificación.  
 
Un morabo es una especie de tumba-ermita donde descansan, en una habitación funeraria 
tipo kubba, los restos de un ser santo. Este recinto se dedica al culto y a la veneración. Son 
frecuentados generalmente por peregrinos en busca de salud y prosperidad y también por 
jóvenes casaderas que piden la dicha en el matrimonio. En la provincia de Alhucemas, existe 
un lugar al que los músicos rifeños brindan gran devoción: el morabo de Sidi Coaayeb 
Bunefta. Ha de destacarse que Sidi Coaayeb es sobre todo el benefactor de los Imdyazen 
rifeños.  
 
Un Imán se dedica al cuidado del lugar y según establece la tradición el peregrino ha de 
aportar algo de comer o sacrifique un borrego para ser consumido por todos durante los días 
de estancia. Innumerables leyendas se cuentan sobre la vida y milagros atribuidos al santo, 
pero en todas aparece su bondad y su poder mágico en la ejecución de bellísimas melodías en 
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la flauta mientras pastoreaba con su perra loba. Este animal está enterrado a pocos metros del 
recinto y, según prescribe la tradición popular, se le debe dar un respetuoso saludo antes de 
adentrarse en el morabo. El Bouzaqui, El Kadiri y Yarzaze Mohamed entre otros, afirman: si 
alguien se quedara a dormir tres días junto a los restos del santo, saldría teniendo el favor de 
la música, sabiendo cantar o ejecutar la flauta, el pandero, el zammar o el instrumento que se 
desease122.  
Dejando a un lado la leyenda y todo lo que la imaginería popular haya podido aportar, si 
podemos dar testimonio de la ferviente devoción popular y de lo que ha significado para la 
conservación de la tradición musical las peregrinaciones a Bunefta. Primero, por constituir 
un punto de encuentro y de relaciones entre los Imdyazen de las diferentes regiones rifeñas, 
convirtiéndose el morabo en un verdadero escenario de intercambio y confrontación musical, 
y segundo, por haberse creado un repertorio de cantos y versos dedicados a ensalzar su 
figura, que son componentes importantes en el corpus de la música tradicional del Rif123.  
 
5.2. Los Imdyazen y las celebraciones tradicionales. 
 
Los músicos acostumbran a celebrar con los familiares el bautizo de un hijo. Suelen 
enterarse por medio de los vecinos que ha nacido un niño, “tocan a la puerta y es socialmente 
recomendado, que se les deje entrar, canten y ofrezcan su bendición”124. También participan 
en fiestas particulares, pero las bodas son la intervención musical más importante de los 
Imdyazen dentro de la vida comunitaria. 
La más antigua referencia que aportan las fuentes bibliográficas acerca de la participación 
de los Imdyazen en una celebración tradicional es una boda descrita por Teodoro F. de 
Cuevas datada entre 1902 y 1906. No cabe duda que se trata de uno de estos grupos 
musicales por una razón inequívoca: sólo ellos utilizan determinados instrumentos musicales 
como la flauta de caña y el zammar, cuya presencia entre la población es inexistente.  
 
De aquella boda dice Cuevas: 
 
Dos gitanos moros tocaban en una flauta de caña y en una gaita formada por un pellejo de 
carnero, con bocinas también de caña y dos enormes cuernos de toro, con mil <<fantasías>> o 
                                                            
122 Entrevista en Nador (7-03-2002). 
123 Observaciones y entrevistas realizadas durante la estancia en el morabo (06-2002, 04-2004), en Nador (03-
2002) y Segangan (09-2003). 
124 Mohamed Laarif, entrevista (Nador, 12-2002). 
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adornos y cadenillas de metal dorado, encajados por sus aceradas puntas y con la base hueca 
hacia arriba [...] (1992: 109-110). 
También se tienen noticias de su presencia en una boda celebrada en la zona de Ait 
Buyafrur entre 1908 y 1921: "Hasta cuatro músicos gitanos, que el propio novio había 
contratado, y que tañerían: el uno su flauta de caña, el otro una especie de gaita y otros dos, 
el clásico guembri” (Ruiz Albéniz, 1994: 65). 
Los informantes consultados siempre han nombrado la intervención de los Imdyazen en la 
festividad del tercer día en la casa de la novia (Urar) y en la del novio, pero no se descarta 
que, sobre todo en las zonas rurales, lleguen en el segundo día de la celebración y 
permanezcan hasta la marcha de la comitiva nupcial. Puede ocurrir como en la descripción 
anterior que los Imdyazen sean contratados por la familia del novio y acompañen a la novia 
en su traslado. 
Antiguamente ofrecían a los músicos como pago por su actuación, granos, azúcar y 
alimentos, tanto en las bodas como en las celebraciones de la imposición del nombre o la 
circuncisión, pero el cambio efectuado en las relaciones de producción de bienes, desde una 
sociedad eminentemente agrícola a una fundamentada en el consumo, ha motivado la 
permutación gradual de esta tradición por la de ofrecer dinero, teniendo referencias de este 
tipo de pago desde los primeros años del siglo XX125. Sellam Rifi, un Amdyaz de la región 
de Alhucemas nos cuenta cómo se realizaba, antes de utilizarse el pago con dinero, la 
gratificación a los músicos: “Entre todos los familiares e invitados van ofreciendo a los 
Imdyazen, alimentos, comida, pilones de azúcar etc. Era mal visto para los músicos en 
aquella época cobrar dinero en las bodas, ellos lo que aceptaban era regramet (ofrendas)126. 
La actuación de los Imdyazen en las prácticas festivas ha sido siempre seguida con 
devoción: "Nadie puede dormir cuando los Imdhiazen están tocando, de lo inspirada y 
espontánea que es su música y de lo alegre y animados que son" (Kingsmill Hart, 1998: 90). 
Cuando se celebró la boda de mi hermano en Buyafar, cuenta Mimunt Kaddur, una 
informante de 87 años, había un grupo de Imdyazen que alegró la fiesta, a los invitados les 
gustaba mucho, algunos ofrecieron dinero y una mujer se desprendió hasta de sus joyas, 
(pulseras y collares). Ellos después le dedicaron un verso diciéndole “Saca el dinero y deja 
tus joyas”, pero la mujer como no tenía dinero les dejó un collar127. 
El pago con joyas a los Imdyazen parece tener antecedentes sólidos, pero esto no debe ser 
confundido con una vieja costumbre existente en determinadas zonas geográficas del Rif, en 
                                                            
125 Aparece un testimonio de este tipo de pago en: Cuevas, Teodoro F. de (1992:109-110). 
126 Alhucemas (06-2001). 
127 Entrevista (Melilla, 06-2003). 
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que se les ofrecía por parte de la novia una moneda, lo cual tiene más carácter simbólico que 
valor económico. 
 
La novia entra a la casa del novio con toda su vestimenta tradicional, joyas y demás atuendos. 
Ella trae en la mano una moneda de (cinco duros) envuelta en una cinta roja, los Imhediazen junto 
a los familiares e invitados están en el patio amenizando con sus cantes la fiesta. La novia sale al 
patio, se sienta en el sitio reservado a ella y es cuando, les hace entrega de la moneda envuelta en 
la cinta roja a los músicos, esta ofrenda se realiza, anudando la cinta con la moneda en el cuerno 




Moneda de cinco duros antigua, que se utilizaba en las bodas.  
 
Para Moussa el Kassmi un Cex128 de Nador, si algo realmente ha cambiado o 
evolucionado no es la aceptación de los Imdyazen en las bodas, bautizos y fiestas modernas, 
sino el nivel de participación en los cantos y los bailes de los asistentes. Según los 
testimonios recogidos, antes, todos los invitados participaban de los cantos y coreaban junto 
a ellos. Tal nivel de participación ha desaparecido, sólo en las zonas rurales montañosas del 
Rif, la gente recuerda la verdadera música Amazige. También debe subrayarse que debido a 
múltiples variables, se ha visto mermada considerablemente la cantidad de Imdyazen en la 
región, sólo en Guelaya según Mohamed Laarif hijo y nieto de músico, queda un diez por 
ciento de los que había hace unos veinte años129. Las nuevas generaciones, como su propio 
hijo, nada quieren saber del arte que le ha sido legado de sus antecesores familiares; además, 
                                                            
128 Nombre que recibe el director de una agrupación de Imdyazen. 
129 Entrevistas en Nador, Alhucemas, Segangan, Melilla, (2002-2003). 
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la falta de una educación en la ejecución de los instrumentos tradicionales, acompañada de 
un futuro incierto como músicos, va haciendo que cada vez más difícil su sostenimiento. 
 
5.3. Instrumentos musicales utilizados por los Imdyazen . 
 
Para la descripción y clasificación de los instrumentos musicales utilizados por los 
Imdyazen de Guelaya, se establecen criterios metodológicos sustentados por: la organología, 
la historiografía y la antropología. 
La perspectiva organológica toma como punto de partida la sistemática de instrumentos 
musicales de Hornbostel y Sachs (Hornbostel E. von; Sachs, K.:1914), que competen a la 
descripción y clasificación, terminología, construcción, formas de ejecución, aprendizaje y 
agrupamiento e introduce elementos del análisis sobre parámetros físico-acústicos mediante 
programas informáticos para la obtención de una mayor definición acerca del 
comportamiento del timbre y las alturas. 
La aproximación historiográfica comprende un análisis de las principales fuentes 
documentales en donde aparece una descripción de los instrumentos estudiados, mientras que 
la antropológica se desarrolla de forma general sobre un grupo de parámetros encaminados a 
relacionar cada instrumento con el contexto de la celebración, sin descuidar su función 
musical y el vínculo con el repertorio. 
Para valorar la presencia de los instrumentos musicales utilizados en el mundo árabe o 
musulmán en las fuentes medievales orientales debe tomarse como marco de referencia 
fundamental los trabajos realizados por Amnon Shiloah130, los cuales brindan una visión 
sustentada en la revisión de los numerosos manuscritos árabes dispersos en los países de 
Oriente, Europa y Estados Unidos.  
Los instrumentos de música que distinguen las agrupaciones de los Imdyazen de Guelaya 
son: el pandero grande, las flautas de caña, la gaita y el zammar.  
 
 
                                                            
130 Shiloah, Amnon. 1979a. The theory of music in Arabic wirtings (c. 900-1900): Descriptive catalogue of 
manuscripts in libraries of Europe and USA. Répertoire International des Sourses Musicales, ser. B10. 
Munich: G. Henle. 
1979b. The ‘ūd and the origin of music. In Studia Orientalia: Memoriae D. H. Baneth Dedicata. Jerusalem: 
Magnes. 
1981. Arabic concept of mode. Journal of the American Musicological Society 34 (1): 19-22. 
1986. Music in the pre-Islamic period as reflected in Arabic writings and the first Islamic centuries. Jerusalem 
Studies in Arabic and Islam 7: 109-20. 
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5.3.1. El pandero grande 
 
Los panderos grandes sólo son utilizados por los Imdyazen. Su diferencia con el pandero 
que utiliza la población bereber no se reduce solamente a que exceden entre 40 a 50 mm en 
el diámetro, sino que nunca son ornamentados como los que usan las mujeres. Además, 
utilizan de manera invariable, por ser un elemento representativo de su identidad, una o dos 
cuerdas de tripa como bordonera. Su aro siempre se cubre con la misma piel del parche y 




Sistema de tensado de las cuerdas resonadoras 
      
 
El pandero que utilizó Mimun Drawi durante una sesión de trabajo de campo (Nador, 18-
06-2003) tenía las siguientes dimensiones:  
 
Diámetro del aro: 400 mm. 
 Altura del marco de madera: 90 mm 
Ancho del aro de madera: 10 mm. 
 
Los Imdyazen construyen sus propios instrumentos o se los ceden unos a otros. Nunca 
utilizan materiales sintéticos en el parche, característica esta de los panderos que suelen 
venderse en algunos mercados y son comprados principalmente por los turistas europeos.  
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La sujeción del instrumento se produce con la mano izquierda. En la ilustración siguiente 
aparece de manera clara cómo el dedo pulgar se introduce en un orificio que tiene el aro de 
madera y se apoya el marco sobre la curva que forman los dedos índice y pulgar. 
 
 
                             Sujeción del pandero  
 
Los tipos de golpes fundamentales empleados en la ejecución son tres: dos con la mano 
derecha y uno con la mano izquierda, aunque este número puede ser aumentado si son 
tenidos en cuenta los acentos que participan en la interpretación de algunas de las piezas del 
repertorio.  
1. Mano derecha en el centro del parche. 
2. Mano derecha en hacia el borde del parche (abierto). 
3. Mano izquierda con la yema de los dedos (se suele percutir indistintamente con tres 





Tipos de golpes de izquierda a derecha 1, 2, 3. 
En las transcripciones musicales se representan los tres tipos fundamentales de golpes y se 
emplean en la representación alturas diferentes para señalar la particularidad de la percusión.  
 
 
En cuanto a la forma de ejecución, además de los tres tipos de golpes ya nombrados, los 
Imdyazen utilizan uno más que realizan percutiendo el borde del aro con la yema de los 
dedos de la mano derecha. Este se define gráficamente en las transcripciones de la siguiente 
forma. 
  
Al igual que los panderos de mayor tamaño, la afinación se realiza mediante una fuente de 
calor que puede ser un brasero o simplemente la exposición a los rayos solares. Este tipo de 
afinación determina la formación de las agrupaciones musicales, ya que siempre podemos 
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encontrar tres o cuatro en cada agrupación, lo cual permite que en las prácticas festivas 




                           Proceso de afinación natural de los panderos.  
 
Su adiestramiento junto al dominio del repertorio está vinculado a las relaciones 
familiares de estos músicos tal y como se ha enunciado con anterioridad.  
Los instrumentos que a continuación se describen, al igual que el pandero grande, 
pertenecen exclusivamente al espacio sociomusical de las agrupaciones y no aparecen en 
ninguna otra fuente documental, ni se ha observado su utilización por la población bereber de 
Guelaya y el Rif en general. El conocimiento de los procedimientos para su construcción, 
ejecución y el dominio del repertorio asociado a cada instrumento, es trasmitido a los 
Imdyazen por las relaciones familiares, donde generación tras generación se traspasa el 
oficio de músico. 
 
5.3.2. Las flautas de caña. 
 
Las flautas de caña se fabrican de forma artesanal y con un único cuerpo. La emisión del 
sonido se produce por la división de la columna de aire en dos mitades al ladear el tubo 
sonoro en el borde extremo que se usa como embocadura. No tienen una gran extensión de 
alturas y producen intervalos menores que el semitono, muchas veces imprecisos por su 
rudimentario tipo de construcción. Su clasificación es como instrumento aerófono, de soplo, 
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de filo o flauta, longitudinal, tubo cilíndrico, abierto y con agujeros. Se reconocen en el Rif 
dos tipos, denominados para este trabajo como flauta aguda y grave. Pueden estar 
ornamentadas con una cinta aislante de color negro que le da una apariencia más vistosa para 
su utilización en las bodas. Las que toca Mohamed Drawa (Nador, 18-06-2003), y que fueron 
fabricadas por él empleando cañas, tenían las siguientes dimensiones: 
 
Grave: 640 mm de longitud 
Aguda: 460 mm de longitud 
 
 




Forma de embocadura  
 
Christian Poché alude a la ausencia de la flauta en el instrumental arábigo-andaluz 
exceptuando a Contastina “donde se usa una flauta oblicua local de siete agujeros” 
(1997:111). Su forma es bastante similar a las rifeñas, pero las usadas por los Imdyazen sólo 
tienen seis agujeros. Estas se usan indistintamente en las bodas u otras prácticas festivas 
junto a la gaita y el zammar. En las agrupaciones de Imdyazen se tocan a solo o pueden 
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agruparse los dos tipos en un dúo adoptando musicalmente funciones diferentes, que son 
explicadas en el apartado de las agrupaciones de estos músicos. 
Al indagar sobre la extensión y los sonidos que produce el instrumento he encontrado 
serias reticencias con los informantes. Los instrumentistas tienen un celo riguroso a la hora 
de mostrar la técnica de ejecución ya que entre ellos la práctica instrumental es un medio de 
vida y como tal, sólo deben transmitirlo a sus familiares creándose por lo tanto, una barrera 
de comunicación. Dicho en otras palabras, no desean que su saber se expanda por el temor de 
perder una forma de ganarse el sustento.  
El aprendizaje de la ejecución instrumental está directamente relacionado con la imitación 
y la enseñanza de fórmulas melódicas que hacen referencia directa al repertorio que ejecutan. 
Durante la investigación les solicité que tocaran lo más parecido a nuestro concepto de 
escala, “todos los sonidos diferentes que se podían hacer”. De estos cuestionamientos 
resultaron los varios ejemplos, entendidos como modelos, en los que se puede valorar el 
devenir del estudio en las alturas tal y como me ha sido desvelado a lo largo de nuestros 
encuentros. Ha de entenderse como escala final el ordenamiento realizado de todos los 
sonidos que el instrumentista emite y que serán valorados en el estudio del repertorio. Debe 
adoptarse una postura de realidad constatada, pero no de generalidad absoluta pues puede 
hallarse algún instrumentista que debido a la formación familiar, ejecutase otros sonidos en 
un ordenamiento diferente. Es posible hallar una respuesta hipotética a tal disparidad al tener 
en cuenta lo fragmentado de la tradición, las diferencias tribales y las particularidades de la 
enseñanza de la ejecución entre varios clanes familiares. 
En los dos ejemplos siguientes puede valorarse la no correspondencia en la afinación de la 
flauta aguda131 con el sistema temperado. Por tal motivo y a manera de síntesis en el segundo 
ejemplo (escala 2) se muestran las alturas en escritura musical, su frecuencia en Hz y la 
correspondiente en el sistema temperado para que pueda valorarse de forma comparativa 
(Hz.ST) y la denominación según el sistema MDI, que le asigna un número a cada semitono. 
Puede verse fácilmente, por ejemplo 63.5, como un cuarto de tono ascendente de 63 (Eb) o 
descendente de 64 (E). Cuando aparece un número MIDI como 64.1 o 70.1 no se valora 
significativamente el desplazamiento de altura por ser entendido como una pequeña 
desafinación de difícil percepción. 
 
 
                                                            
131Flauta ejecutada por  Mohamed Drawa (Nador,) 
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Escala flauta aguda 2. Valoración de las frecuencias de los sonidos. 
 
Entre las dos flautas o existe diferencia ni en ejecución ni en las posiciones o digitaciones, 
sólo ha de destacarse que la grave está a una tercera mayor descendente de la aguda. 
 
5.3.3. La gaita 
 
La gaita u oboe de Marruecos, Argelia y Libia es equivalente a la zūrnā de Oriente Medio. 
Se construye con madera de naranjo u olivo y es agujereado directamente; el instrumento 
tiene siete agujeros -en Libia sólo seis y en Marruecos se construyen con tres diferentes 
medidas: ghalīz, mudakkar, y majarī (Poché, 1984:42). Es un instrumento aerófono de soplo, 
de doble lengüeta y tubo cónico, compuesto por un solo cuerpo unitario que incluye la 
campana. La doble lengüeta es independiente - similar a la de un fagot- y es incorporada en 
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el momento de su ejecución. El instrumento propiedad de Mohamed Drawa (Nador) tiene 
400 mm de longitud y la campana 90 mm de diámetro. 
 
 
Gaita y lengüetas  
 
Ha sido muy popular dentro del mundo árabe, pero se propaga por el imperio marroquí en 
los siglos XVI y XVII proveniente de las culturas del Sahel. También se encuentra en la zona 
de Algaita del Níger, Nigeria, Camerún, y Chad [..]. El instrumento que se utiliza en el Sahel 
fue importado en los estados del Golfo desde Sudán y renombrado como surnāy (Poché, 
1984:42). 
La intensidad de su sonido desaconseja su uso en espacios reducidos. Esta cualidad es 
aprovechada en las comitivas nupciales durante el traslado de la novia, donde el instrumento 
despliega todo su poderío expresivo junto a los panderos. Al ser un instrumento ampliamente 
estudiado y referido en otras tradiciones orientales y norteafricanas se desestima un estudio 
en del mismo, dirigiendo la atención hacia el zammar, el instrumento más significativo de las 
agrupaciones de la tradición rifeña. 
 
5.3.4. El zammar 
 
El zammar es un instrumento aerófono, de soplo, de lengüetas dobles pasantes, tubo 
cilíndrico, en juegos, con agujeros y boquilla y utiliza unos cuernos de toro que se adicionan 
en los extremos de los tubos cilíndricos en la dirección opuesta a la boquilla. Goza de gran 
popularidad en el Rif y es el instrumento de viento preferido de los Imdyazen rifeños para su 
actuación en las bodas tradicionales. 
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Está dividido en tres partes independientes: la boquilla de forma cónica, donde se 
encuentran las dos lengüetas pasantes (pasa la lengüeta por una abertura exactamente a la de 
su tamaño). El cuerpo formado por los dos cilindros con seis agujeros cada uno dispuestos de 
forma idéntica, y los dos cuernos ornamentados con latón y cuya función es la de amplificar 
el sonido. Las medidas de La boquilla y el cuerpo (los dos cilindros) del zammar construido 
por Mohamed Drawa (Nador) son las siguientes:  
Boquilla: 120 mm de longitud  




                          Partes del zammar                                            Boquilla con las dos lengüetas pasantes 
                                                              
El instrumento puede sonar sin la adición de los cuernos y es así como se ejecuta en 
ensayos y prácticas individuales. 
 
 
Zammar ejecutado por Mohamed Drawa de las dos maneras, sin y con los cuernos.  
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La gran cantidad de aire indispensable para la emisión del sonido requiere por parte de los 
instrumentistas el dominio de una forma peculiar de respiración. Drawa afirma que “antes de 
comenzar su aprendizaje es necesario saber respirar y que se practica dicho método, soplando 
una paja de caña en un vaso de agua aspirando el aire siempre por la nariz y soltándolo 
simultáneamente” (Nador 18-06-2003). Las posibilidades expresivas del instrumento son 
múltiples. En el repertorio rifeño se utilizan sonidos dobles armónicamente, en intervalos de 
segunda menor o incluso intervalos menores al semitono, pero lo más frecuente es que se 
toque al unísono debido a la disposición de los agujeros, reservando los sonidos armónicos 
para los momentos climáticos dentro de una improvisación. 
Aunque siempre se ha considerado autóctono del Rif y representa el orgullo de los 
Imdyazen de la región este instrumento descrito por Chottin (1938, 38), el zammar tiene 
muchas semejanzas con el zummāra de Iraq o Egipto, por lo que se asocia a la gran familia 
del mizmār nombre genérico con el que se designan varios tipos de instrumentos de viento en 
el mundo árabe. Le diferencia de sus antepasados árabes la utilización de los cuernos como 
sistema de amplificación, por lo que pudiéramos considerar un instrumento que, aunque en 
su origen pudo haber sido traído por las tribus beduinas, adquirió una fisionomía y repertorio 
propio en las montañas rifeñas. 
La dificultad de ejecución del zammar y su opulencia le han conferido un lugar 
privilegiando dentro de la ritualidad de las bodas. En sus cuernos de toro se solían depositar 
las monedas con las que los invitados gratificaban a los ejecutantes: “En estos cuernos 
echaban monedas los asistentes, para premiar la nunca vista fortaleza de los pulmones de los 
músicos” (Cuevas, 1992:109-110), y ante él, los tocadores de panderos realizan una serie de 
reverencias simbólicas durante las ejecuciones públicas de la agrupación. 
 
5.4. Agrupaciones y repertorio asociado a las bodas. 
 
Se distinguen en las prácticas musicales rifeñas las agrupaciones de Imdyazen como: 
agrupaciones de dos, tres o cuatro panderos grandes, junto a cantor solista e instrumentos de 
viento. (Gaita) / (zammar) / (dos flautas) / (flauta + zammar). 
Arsène Roux describe a los Imdyazen como agrupaciones de tres tipos de integrantes que 
brindan la particularidad al conjunto: el modelo de poeta (ampar n imdyazen) considerado el 
jefe, un tocador de flauta (bu-panim) y dos acompañantes (ireddaden) coristas - tocadores de 
panderos (cit. en Camps, 1984:576). Este modelo de agrupación bereber podría considerarse 
como embrionaria, pero particularmente en el Rif pueden añadírsele más instrumentos, 
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además de la figura del bailarín. Este último puede llegar a ostentar la dirección de la 
agrupación. 
Los grupos de Imdyazen, al menos en nuestros días, no tienen una plantilla fija o 
inamovible, todo depende de las circunstancias específicas para la que se agrupan. Como 
norma, todos los de una región se conocen y se reúnen impelidos por una actuación. En 
dependencia del dinero que puedan recibir en pago, acuden de cuatro a seis músicos, 
manteniendo como prototipo de agrupación mínima: cantor (poeta)- también tocador de 
pandero; instrumentista de viento (flauta, gaita y zammar) y dos coristas que también tocan 
el pandero. Otros modelos de agrupación pueden ser los siguientes: 
- Un instrumentista de viento (zammar, flauta, gaita), un cantor y tres tocadores de 
pandero (también coristas), o dos instrumentistas de viento (dos flautas), un cantor, 
dos tocadores de pandero (también coristas). 
- Dos instrumentistas de viento (zammar, flauta, gaita, indistintamente), un cantor 
y dos tocadores de pandero (también coristas) y bailarín132.  
En estas agrupaciones participan también mujeres, unas veces como bailarinas, otras, 
como cantoras, dando lugar al reconocimiento del modelo o tipo de Amdyaz- mujer entre los 
rifeños. La presencia femenina no es algo generalizado, pues se les ha asignado una 
reputación dudosa a las mujeres dedicadas a la música, según los criterios popular.  
Los ejecutantes de instrumentos de viento suelen tocar indistintamente la gaita, la flauta y 
el zammar.  
 En las agrupaciones que utilizan dos ejecutantes de instrumentos de viento si ambos tocan 
la flauta de caña, se emplean la flauta aguda y la grave. La segunda es utilizada para 
mantener sonidos tenidos mientras la aguda realiza figurados melódico- rítmicos de gran 
agilidad con una marcada función ornamental sobre el canto, al que proporciona las 
entonaciones más importantes del diseño melódico. Es así como es posible referirse a dos 
funciones: una como solista y otra de base o fundamento. Las agrupaciones que cuentan con 
un ejecutante de instrumentos de viento, este escoge el tipo de flauta en dependencia de la 
tesitura o extensión vocal del cantor.  
Entre los tocadores de pandero pueden encontrarse distinciones entre los ejecutantes. En 
algunas oportunidades uno improvisa mientras los otros mantienen el patrón rítmico; en 
otras, lo hacen bailando en forma de coreografía a solo donde agitan el pandero, le dan 
vueltas sosteniéndolo con el dedo de la mano izquierda y lo colocan en posición horizontal. 
                                                            
132 Observaciones y entrevistas realizadas durante actuaciones de grupos de Imdyazen en Nador, Segangan, 
Melilla, Alhucemas (2002-2004).  
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Los tocadores de panderos siempre desempeñan el papel de coristas en los cantos donde se 
utiliza el estilo responsorial133. 
 
 
Agrupación en una celebración familiar en Segangan. abril-2004.  
 
En los últimos diez años se ha producido un fenómeno importante de cambios y 
mutaciones en las agrupaciones musicales debido a la introducción de otros tipos de 
formaciones en las celebraciones rifeñas, en especial en la boda. Si desde etapas muy 
anteriores los Imdyazen han gozado del privilegio de la exclusividad como agrupación 
musical rifeña, se nota cada vez más la presencia de los Gnawas en las ciudades y sus 
poblados más cercanos. Estos grupos que provienen de la región de Marrakech y se trasladan 
al Rif sólo en la época de las bodas, se caracterizan por la utilización de unas cornetas de dos 
metros de largo y unas castañuelas de metal que reciben el nombre de tiqrqqawin y se les 
suele ver en pequeños formaciones de cuatro o cinco músicos.  
Otro tipo de agrupación que se ha incorporado a las bodas “modernas” es la constituida 
por varios músicos que amenizan la celebración con la ayuda de sintetizadores y 
secuenciadores electrónicos y dos o tres instrumentos acústicos, como panderos o violines. 
Su repertorio está basado fundamentalmente en las últimas novedades musicales cantadas en 
                                                            
133 Resultado del análisis de las muestras sonoras recogidas del repertorio de los Imdyazen. 
 299 
árabe y en pocas ocasiones interpretan alguna versión de cantos tradicionales rifeños, sobre 
todo el Lal la buya. Algunos músicos Imdyazen han optado por enrolarse en estas nuevas 
agrupaciones como una forma de subsistir ante el nuevo panorama sonoro, aunque muchos 
siguen manteniendo sus vínculos con agrupaciones tradicionales y participen de forma activa 
en una dualidad musical: la tradición y la modernidad134.  
La parte más significativa del extenso repertorio de las agrupaciones de Imdyazen se haya 
representada en los cantos y ritmos de danza que utilizan en las bodas, tanto por su extensión 
como por el grado de dificultad que presentan. No deben de ser obviados algunos cantos 
rituales que se emplean en la circuncisión o en los bautizos. El repertorio que los Imdyazen 
utilizan en los ritos nupciales se ha dividido para su estudio en dos secciones: cantos para la 
fiesta y aires de danza. Estas definiciones no se encuentran en ninguna bibliografía al uso 
debido a que no existe fuente alguna que aborde el estudio de los Imdyazen del Rif. 
El criterio que se ha seguido es el de separar la música cantada y la música instrumental; 
también dentro de las secciones se delimitan algunas subdivisiones motivadas por la temática 
del texto, el uso de estribillo o la función dentro del ritual.  
 
Cantos para la fiesta y aires de danza. 
 
Los cantos para la fiesta tienen la función de amenizar, entretener y divertir. Utilizan 
múltiples temáticas textuales, destacando entre ellas las satíricas, de contenido picante sobre 
temas amorosos y las de alabanzas a los familiares de la novia y el novio en las bodas o a los 
padres en los bautizos y la celebración de la circuncisión. Debe tomarse en cuenta dentro de 
esta clasificación la adaptación que realizan estos músicos de los Lal La Buya conocidos por 
la población a los que agregan una introducción instrumental, así cómo episodios interiores 
caracterizados por la improvisación de los instrumentos de viento o un pandero que pasa a 
ocupar el papel de solista. 
El resultado del análisis de la dimensión sonora de la organización formal revela que las 
estructuras pueden dividirse en cantos sin estribillos o con estribillo. El concepto de estribillo 
es sobre todo por la reiteración de un texto y no por la estructura melódica, que es repetida de 
con pequeñas variaciones sin alejarse de la unidad semántica de frase. Tal comportamiento 
constituye uno de los principios generales del estilo de la música de los bereberes del Rif.  
Los cantos para la fiesta tienen una pequeña introducción que realiza el o los instrumentos 
de viento, seguida por la entrada de los panderos con el patrón rítmico; después se produce la 
                                                            
134 Observaciones realizadas en bodas (Beni Enzar, Nador, Segangan, Melilla, Alhucemas (2001-2003). 
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entrada del solista o el coro, según el tipo de estructura que utilice. La melodía utilizada por 
el solista es igual que la del coro y es mantenida durante toda la ejecución por la flauta, el 
zammar o la gaita, que realiza sus ornamentaciones sobre ella. Este tipo de ornamentación se 
basa en movimientos circulares muy rápidos alrededor de las alturas circundantes a las del 
canto y utiliza movimientos melódicos de segundas mayores y menores (ascendentes y 
descendentes), e intervalos menores al semitono presentes en las escalas producidas por estos 
instrumentos135.  
De utilizarse estribillo, pueden encontrarse de varios tipos: 
1. El coro canta el estribillo y el solista introduce un nuevo texto en cada entrada. 
2. El solista canta un texto que es respondido de forma idéntica por el coro. 
3. El solista canta sin acompañamiento rítmico y el coro lo hace con el estribillo y va 




Los Imdyazen dominan un buen número de danzas que suelen usar con asiduidad en las 
bodas. Cada danza tiene su nombre y rítmica específicos y son conocidas solamente por 
ellos. No hemos encontrado persona alguna, ajena a estas agrupaciones, que conozca sus 
nombres y características. Son los músicos semiprofesionales, y principalmente los tocadores 
de pandero, sus verdaderos especialistas, quienes las tocan y las bailan a la vez136.  
Las danzas se conocen con los nombres de: 1- >.afioa 2 – Oalawi 3- Sagarmata 4- 
L;ayati 5- :mima 6- Sbaysiya7- Nhariya 8- Argada 9- A;iddus. 
Todas ellas con el sustantivo del Rif. Sólo la “Argada del Rif” se canta, con texto en árabe 
y no en tarifit137 siendo todas las demás totalmente instrumentales. Desconocemos si siempre 
ha sido de esta forma o se ha producido un cambio idiomático en el texto, o en sus orígenes 
no tenía canto al igual que las demás y éste se le ha añadido debido a un proceso de 
transculturación. Algunas tienen diferente ritmo y diferente movimiento corporal según la 
región rifeña de que se trate, por lo que debe aclararse su procedencia territorial138. Por 
ejemplo: si la danza es Oalawi del Rif podría ser al estilo de la región de Guelaya o de los 
                                                            
135 Aunque he realizado el estudio sobre las escalas utilizadas en los instrumentos de viento, no se estima 
oportuno su incorporación, por el carácter general y descriptivo de este capítulo y la necesaria profundización 
como investigación independiente del repertorio de estos músicos rifeños. 
136 Entrevistas en Nador, Alhucemas, Segangan, Melilla, Selouane, Dar Kebdani, Ait Boaiyach, Beni Enzar y 
Monte Arwi (2002-2003). 
137 Dialecto amazige que hablan los rifeños. 
138 La referencia territorial se corresponde con la denominación tribal. Ejemplo: Tribu de Ait Warygher. 
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Ait Warygher y los músicos, acostumbrados a moverse por todo el Rif, las conocen y están 
acostumbrados a estas diferencias estilísticas. Las transcripciones de los ritmos de los 
panderos que incluimos en este trabajo pertenecen a la variante de la región de Guelaya. 
Todas las danzas comienzan con una introducción de los instrumentos de viento en la que 
se realizan muchas filigranas de gran rapidez y destreza sobre pequeños esquemas melódicos 
de tipo escalísticos ascendentes y descendentes y en forma libre. Lo tradicional es que la 
realice el zammar, pero ante la escases de dichos instrumentistas no se descartan 
sustituciones por la gaita o las flautas, sobre todo en algunas celebraciones festivas en 
núcleos urbanos. Esta introducción está caracterizada por la utilización de un ámbito que no 
supera la quinta y por la utilización de intervalos menores al semitono. 
A continuación, y sobre estas filigranas melódicas, comienzan los panderos a establecer el 
patrón rítmico que caracteriza a cada danza y que es repetido constantemente (se señala en 
las transcripciones como básico). Algunas contienen un cambio de ritmo de tipo ornamental 
que es confirmado por un cambio en el esquema corporal de la danza (en las transcripciones 
como variante) que sirve de ruptura o cambio y que es repetida dos o tres veces. En algunos 
casos esta ruptura (variante) se convierte en un punto climático al detener el devenir cíclico 
de las reiteraciones del patrón de forma brusca, apoyado además de un énfasis dinámico que 
lo ratifica como elemento de contraposición.  
 
Este ritmo de danza, con subdivisión binaria del tactus, es el primero que realizan las 
agrupaciones de Imdyazen cuando asisten a una circuncisión, boda o cualquier otra 





Oalawi es bailada por hombres y mujeres. Es una danza rápida, donde la variante es utilizada 
de forma prolongada a manera de improvisación en la que el ejecutante hace dar vueltas al 
pandero sobre el dedo que lo sujeta. De esta danza existen múltiples versiones dependiendo 
de la zona geográfica del Rif, entre ellas destaca la de Alhucemas porque tiene un ritmo y 




Es una danza caracterizada por la subdivisión ternaria del tactus y por el particular 
movimiento que realizan los hombros, la cintura y las piernas de sus bailadores al unísono 
con el ritmo de los panderos. 
 
Es la única danza rifeña que se canta, emplea un texto en árabe. Pertenece al grupo de 
danzas de subdivisión ternaria como la anterior, y sobre su ritmo suelen también interpretar 
el Lal la buya como modelo poético de improvisación, además de ser este ritmo muy 
parecido al que utilizan las mujeres rifeñas. 
 
 
Esta danza es muy rápida y se utiliza en las partes más animadas de las celebraciones 
nupciales. Los pies se arrastran a un ritmo de blanca y negra. 
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En las danzas, aunque no es posible considerar la presencia de una polirítmia en la 
superposición de varios patrones rítmicos independientes, si se observa la utilización de 
elementos rítmicos improvisados sobre un determinado patrón. También es común que 
aparezcan ciertas ornamentaciones139 a lo largo de la ejecución del patrón, lo cual asegura 
una revitalización del movimiento rítmico y le añaden un mayor interés dramatúrgico. Las 
variantes y las secciones con improvisación se hacen coincidir con crescendos, lo que 
propicia la aparición de segmentos climáticos en medio de las reiteraciones que las 
caracteriza.  
El repertorio de los Imdyazen como ha sido señalado en más de una oportunidad es 
transmitido únicamente en el entorno familiar, y va acompañado del dominio de habilidades 
para la fabricación de los instrumentos y de su ejecución. En el caso específico de los 
panderos, el aprendizaje se lleva a cabo por medio de un sistema de numeración verbal que 
les ayuda al ordenamiento temporal del ritmo. Este sistema no se corresponde con exactitud 
al concepto occidental de compás sino a la noción del tactus medieval, como ha sido 
enunciada por Simha Arom (1991:180) para las músicas africanas. 
Los instrumentistas que ejecutan la flauta, el zammar y la gaita también han aprendido de 
sus padres o abuelos y no se ha encontrando en ninguna de las entrevistas realizadas 





Aunque evidentemente existe cierta relación entre la música de los Imdyazen y la 
empleada por la población, no tienen demasiados puntos de coincidencia. Según nuestro 
criterio, se trata de dos universos distintos que al coexistir durante mucho tiempo trajo 
consigo la interrelación de elementos identitarios. Sin embargo, al observar las formas de 
los cantos, las escalas, las entonaciones y los patrones rítmicos más usados, puede 
entreverse que los Imdyazen poseen un “saber musical”140 específico, que han utilizado y 
transmitido desde una perspectiva social de clan familiar lo cual les ha permitido, durante 
mucho tiempo, llevar a cabo una forma de vida como músicos semiprofesionales.  
No se descarta la hipótesis que las agrupaciones y el repertorio de los Imdyazen hayan 
sido en un principio importados desde el mundo árabe a través del asentamiento de tribus 
                                                            
139 Los Imdyazen llaman a estas ornamentaciones rítmicas, “adornos” del tipo de danza. 
140 Me ha sido referido este término por Bernard Lotard Jacob (comunicación personal). 
  304
beduinas en el Rif y que tras los largos periodos de exposición a la cultura rifeña, hayan 
desarrollado unos rasgos específicos que lo han ido distanciando de su origen remoto 
convirtiéndose en lo que hoy son: unos de los expresiones musicales mas importantes de la 
música del Rif. 
Las razones que sostienen estos planteamientos hipotéticos son:  
- Los Imdyazen no participan en ninguno de los cantos nombrados como “rituales” en 
la población del Rif con excepción de la circuncisión, en el que realizan aquellos que 
utiliza la población. Cuando sus instrumentos de viento duplican el canto ese 
contorno muchas veces es enturbiado por las alturas microtonales que generan sus 
aerófonos. 
- La población no conoce, ni ejecuta en los panderos, la gran variabilidad de ritmos que 
los Imdyazen usan en los eventos festivos y en particular en las bodas.  
- No se tienen referencias por medio de la observación, ni a través de la bibliografía del 
uso de instrumentos de viento por la población, lo cual es característico entre las 
agrupaciones de Imdyazen. 
- Las escalas de los instrumentos de viento utilizados por los Imdyazen y que de cierto 
modo condicionan sus cantos, no coinciden con las empleadas en los cantos 
tradicionales de la población bereber por carecer del referente instrumental. Sin 
embargo, estos músicos conocen y pueden realizar el canto de los pobladores como 
antes se ha expresado.  
Nos hallamos ante un saber musical específico, conservado en el ámbito de actuación 
familiar, transmitido oralmente como un valor de intercambio por el que llega a consolidarse 
como una forma de vida aunque no pueda considerarse como una labor profesional. Estas 
agrupaciones no abarcan todo el calendario de celebraciones y prácticas musicales del pueblo 
bereber, sino algunas muy específicas vinculadas sobre todo a las de carácter festivo. Como 
modo de subsistencia su práctica musical ha sido cuidada por muchas generaciones, pero la 
multiplicidad de cambios sociales que se producen actualmente, así como las 
transformaciones económicas y la emigración, amenazan con su paulatina desaparición si las 











Lo que ha llegado hasta nuestros días como población bereber en el Rif en la región de 
Guelaya es un complicado entramado de relaciones que muestra, por una parte una gran 
variedad de elementos constitutivos y componentes estructurales comunes, y por otra, 
múltiples divergencias originadas por un devenir histórico rico en interrelaciones culturales 
diferenciadas. La multiplicidad de etnias y de aspectos contextuales inherentes a los 
diferentes grupos tribales en la región brinda como resultado un panorama complejo en el 
que sería difícil establecer una aséptica explicación de tipo étnico-cultural para una población 
bereber en concreto. Tras un largo periodo de trabajos de campo y la observación sistemática 
de un grupo de prácticas ceremoniales y festivas, así como el cotejo y análisis con las fuentes 
bibliográficas disponibles ha sido posible alcanzar un buen número de conclusiones que se 
exponen a continuación. 
El género es un factor significativo en el estudio de la música de los bereberes del Rif. La 
observación de cómo participan los miembros de la comunidad en los distintos espacios 
ceremoniales y festivos permite reafirmar el importante papel de las mujeres como garantes y 
transmisoras del repertorio. La comunidad y en especial las mujeres de mayor edad dominan 
un repertorio de cantos específico, que denota la separación entre el uso ritual de algunos y el 
uso festivo de otros, siendo la función social que llevan a cabo lo más significativo para 
establecer tal diferenciación. También es utilizado en las prácticas musicales un repertorio 
que pertenece al patrimonio musical de los músicos semiprofesionales Imdyazen. Estos 
músicos utilizan cantos festivos que han sido incorporados del repertorio comunitario 
general, con las consiguientes adaptaciones derivadas de las particularidades morfológicas y 
de afinación de los instrumentos musicales que los Imdyazen emplean para el 
acompañamiento. 
El cambio de las relaciones sociales en la comunidad ha implicado la adopción, en la vida 
cotidiana, de nuevas músicas o la desaparición de otras. Sin embargo, en los espacios rituales 
- la circuncisión o la ceremonia nupcial- han perdurado de forma más uniforme el carácter 
litúrgico-religioso de algunos cantos en lengua amazige en cuyos textos aparece la figura del 
profeta o de aquellos considerados santos. Los fenómenos de arabización de algunas zonas 
en el Rif han llevado a modificaciones en la lengua de los cantos, sin que esto implique el 
cambio de la música, pero también se observan las sustituciones de un determinado canto por 
otro en árabe como en el canto tradicional de Hel lararu. 
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Para los portadores de la tradición musical existe una unidad indisoluble entre verso y 
música. Esta unidad lírico-musical está determinada por la forma en que se define o entiende 
el verso desde la estructura poético musical elegida. El procedimiento de la matriz rítmica es 
sin duda lo más significativo de la poesía cantada. Los cantos de Lal la buya aparecen en casi 
todas las prácticas musicales de la región de Guelaya y lo convierten en la columna vertebral 
de todo el corpus musical, no sólo por su nivel de incidencia en la práctica, sino porque le 
imprime al repertorio una capacidad de mutación y ductilidad que hace posible la 
permeabilidad entre repertorios diferentes, la sustitución del texto, su intercambio entre 
diversas prácticas festivas e inclusive entre espacios generacionales diversos como la música 
en la infancia o la empleada por los adultos.  
La factura rítmico-melódica del Lal la buya ha posibilitado mediante la improvisación 
poética, que el texto de estos cantos siempre se anegue de las nuevas realidades del campo o 
la ciudad, propicia la actualización del repertorio festivo en nuevos contextos, costumbres y 
nuevas temáticas. Esta factura rítmico- melódica obra como un nexo entre el pasado y la 
creación actual y dota al repertorio de una vitalidad que ha garantizado su supervivencia y 
constante renovación como música viva con un alto índice de significación social, a la vez 
que conserva las señas representativas de la música rifeña.  
En la improvisación poética de los Lal la buya las mujeres, fuera de las miradas y oídos 
de los hombres, han construido además un espacio expresivo en el que se suplantan muchas 
de las formas y arquetipos femeninos establecidos por la religiosidad de las sociedades 
musulmanas y en donde perdura la expresión bereber preislámica llena de formas arcaicas de 
representación animistas y de una naturaleza festiva desenvuelta.  
Otro componente significativo al abordar las particularidades de la lírica es la existencia 
de variantes dialectales que establecen las diferencias en los cantos de cada cábila o región 
en la búsqueda de rasgos particulares que expresen la diferencia tribal. Aunque no ha sido 
abordado en esta tesis el estudio de tales particularidades, constituye un camino para futuras 
investigaciones la valoración y estudio de estos elementos y aporto de forma hipotética, que 
la dirección en la investigación debe encaminarse hacia el contenido y maneras de 
estructuración de los versos y no en el estudio de los elementos musicales que lo componen, 
dada la gran regularidad y homogeneidad de los medios expresivos musicales -la 
organización melódica y rítmica- dentro del corpus musical rifeño.  
El ritual nupcial continúa siendo el espacio festivo por excelencia para la comunidad 
además de adjudicársele una indiscutible relevancia colectiva. Las diferencias entre el ámbito 
rural y el urbano han generado en la población una profunda estratificación social y 
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económica que determina la forma en que se conserva y modifica la tradición, mostrándose 
como un fenómeno de “coexistencia” entre tradición y modernidad.  
Algunos factores de mutación en las costumbres sociales que han podido incidir en los 
procesos de transformación de la música en las bodas son: la simplificación del ritual 
(unificación de los días de fiesta y su relación con los cantos); los cambios de localización de 
la celebración de las bodas (sustitución de la vivienda habitual de la novia por carpas o 
lugares de celebración pública); la unificación del ritual (una sola celebración en lugar de las 
celebraciones por separado en las casa del novio y la novia) y la participación de 
agrupaciones musicales con repertorios más contemporáneos. 
Los procesos de occidentalización y de mayor modernidad de las ciudades más populosas 
como Nador y Alhucemas, junto con el desarrollo de los medios de difusión, han propiciado 
la aparición de grupos musicales y la importación de otras formaciones de zonas 
culturalmente distantes, que en la actualidad son contratados para animar las bodas en 
contextos urbanos. Estos grupos, utilizando instrumentos de afinación occidental, como el 
saxofón e inclusive teclados electrónicos afinados a la manera árabe u occidental, junto con 
instrumentos tradicionales como los panderos, encaran un repertorio muy diverso que incluye 
nuevas interpretaciones, versiones de los cantos tradicionales y en especial los Lal la buya. 
Tales agrupaciones han generado importantes cambios en la producción y consumo de 
música por parte de la población: los que otrora fueron productores e intérpretes activos de la 
música, han pasado a ser receptores pasivos.  
Lo que más llama la atención al estudiar la música de los amaziges de Guelaya es la 
diferenciación entre el corpus musical empleado por la población y el de los músicos 
semiprofesionales Imdyazen: se trata de dos universos distintos que al estar relacionados 
durante mucho tiempo se han transferido elementos identitarios. Sin embargo, al producir 
una incisión y observar las formas de los cantos, las escalas, las entonaciones, los patrones 
rítmicos más usados y sobre todo el dominio en la ejecución de instrumentos musicales con 
un sistema de afinación microtonal, puede entreverse que los Imdyazen y los rifeños no 
tienen un repertorio único o común, sino que ambos repertorios, conservan la impronta 
poético musical que los originó y que sólo el paso del tiempo ha diluido con los intercambios 
producidos en el mismo escenario de las prácticas musicales.  
Partiendo de un abismo de diferencias, entre la afinación y las escalas de los beduinos, y 
la clara modalidad de dos a cuatro alturas de los bereberes rifeños, este escenario en las 
montañas del norte de Marruecos ha servido como vehículo de transformaciones, 
adaptaciones, intercambios y fusiones que han dado como resultado lo que hoy es el corpus 
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musical rifeño. Expongo como hipótesis la aportación realizada por el microtonalismo de los 
instrumentos traídos de Oriente por los árabes en las formas ornamentales de los cantos de la 
población del Rif y la adaptación e incorporación de elementos rítmicos del repertorio rifeño 
al contexto interpretativo de los músicos semiprofesionales; como resultado de estos 
procesos, resalta el corpus de danzas rifeñas de los Imdyazen como patrimonio musical y 
orgullo de la pertenencia étnica bereber rifeña. 
A pesar de los procesos de cambio a los que se ha hecho referencia, pueden distinguirse 
elementos que caracterizan la cultura musical de la región marroquí del Rif conocida como 
Guelaya. A través de la transcripción y análisis de numerosos cantos, buena parte de ellos 
incluidos en esta tesis, he podido observar un grupo de regularidades que implicarían la 
determinación de rasgos identitarios en la música de esta comunidad. Estos son: 
- Utilización de la poesía como sustento textual del canto. 
- Empleo de textos versificados que no poseen una coherencia lineal en la narrativa. 
- Comienzo anacrúsico como garante del carácter cíclico de esta música. A través 
de este elemento se crea una continua expectativa de la resolución del movimiento 
rítmico.  
- La monotonía producida por la reiteración melódico-rítmica es superada por las 
transformaciones en los contenidos del texto en los que predomina la 
improvisación poética. 
- La organización melódica del canto se sustenta sobre una sola frase, que no sufre 
procesos de desarrollo, sino modificaciones ornamentales supeditadas a la 
adecuación melódica del texto basada en pequeños patrones o fórmulas rítmicas 
que son variadas.  
- Empleo de la vocal a y los fonemas ay, wa, la, entre otros, como complementos 
para enmarcar el texto sobre un material melódico- rítmico establecido.  
- Uso de glisandos, apoyaturas y mordentes como recursos ornamentales en la 
melodía en los que se encuentra con frecuencia alturas que no se corresponden 
con la distancia occidental de tonos y semitonos, ni una manera organizada de 
empleo de los cuartos de tonos, sino son utilizadas como ornamentos. La falta de 
esta sistematización me hace descartar la existencia de un sistema de organización 
de alturas microtonal como sustento de la organización de alturas, sino la 
incorporación de estas particularidades como consecuencia de un proceso de 
adaptación y enriquecimiento provocado por el contacto, por más de catorce 
siglos, con instrumentos musicales cuyo sistema de afinación es microtonal. 
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- Sistemas modales de dos a cinco sonidos en un ámbito estrecho no mayor de una 
quinta justa y con una estructura interna combinatoria de tonos, semitonos o 
distancias menores a este, pero no como sistema de afinación microtonal sino 
simplemente un sistema en que el conjunto de alturas utilizadas no se corresponde 
en su totalidad con el sistema temperado. 
- Inexistencia de polifonía vocal; se emplea la interpretación al unísono de forma 
antifonal o responsorial.  
- Utilización de una organización métrica isocrónica con subdivisiones binarias y 
ternarias. 
La búsqueda de los elementos identitarios de la música rifeña, en particular los de la 
región de Guelaya, fue el objeto de estudio fundamental de esta investigación en la que he 
trabajado durante más de diez años. Esta extensión temporal me ha permitido no sólo una 
recolección gradual del corpus analizado, sino valorar por medio de la observación de las 
prácticas musicales las transformaciones que gradualmente se producían y realizar 
posteriormente confrontación de las transcripciones y los resultados analíticos con los 
portadores de esta tradición cultural. 
La continuidad del trabajo durante estos años también ha hecho posible valorar la música 
del Rif en un contexto en el participan otras tradiciones musicales en el escenario geográfico 
del norte de Marruecos como la música Andalusí, la sefardí y la música popular de la zona 
norte Tánger-Tetuán. Estos niveles de comparación me han permitido entender con mayor 
claridad la singularidad rifeña en el entramado de intercambios y asimilaciones 
norteafricanas. 
Los resultados que se exponen, al ser pioneros al abordar la música del Rif desde la región 
de Guelaya, pueden considerarse asimismo como nuevos puntos de partida en este tema, 
teniendo en cuenta el número de aportaciones realizadas desde la recopilación, catalogación, 
transcripción y análisis de un repertorio nunca antes estudiado por la etnomusicología. Pero 
lo más importante, son las numerosas líneas de investigación que deja abiertas para futuras 
investigaciones por la extensión y complejidad de todas las prácticas musicales aquí 
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   Bahiri Miluda (izquierda)   y  Amar Mamat (derecha) 
 
 
                                                            
141 En este anexo se relacionan los nombres de todas aquellas personas que han colaborado en la investigación. 
La especificación de  edades, fechas y lugar de las entrevistas se incluyen al pie de las transcripciones 
realizadas, así como en la identificación de los testimonios.  Sólo se hacen explícitos en el anexo todos los 
datos de las agrupaciones Imdyazen. Todas las fotografías son del autor. 
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Nador 
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Imdyazen de Nador 
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Glosario de palabras amaziges y árabes más significativas. 
 
A Rebbi- nuta. Preparativos, usado en la boda tradicional rifeña. Cuando se utiliza junto a 
Dfuo (A Rebbi- nuta Dfuo) hace referencia al primer día de la celebración de la boda. 
Aharbid. Pasta comestible en forma de granitos. 
Ahejjam. Enfermero popular que realiza en las zonas rurales la circuncisión. 
Amendir. Día siguiente de haber terminado una boda tradicional en el Rif. 
Asensi. Segundo día de la boda en el Rif. 
Atmun. Alminares. 
Ayettum. Canto del peinado de la novia en la boda tradicional rifeña. 
Ayun. Pandero. 
Cábila. Poblado. 
Caid. Jefe de tribu o cábila. 
Cde;. Danza. 
Chelja. Nombre vulgar con el que se conoce también al tamazight en la zona de Guelaya. 
Dar su dar. Tipo de baile que realizan las mujeres con dos semicoros uno frente al otro. 
Dfuo. Entrega (se refiere a la entrega de la dote en la boda). 
Dhaqbitch. Tribu. 
Duduf. Tambor de marco en el mundo árabe. 
Hel lararu. Nanas o canto para arrullar a los niños. 
Imdyaz. Poeta o bardo. 
Imdyazen. Músicos semiprofesionales del Rif. 
Iqeroayen. Denominación en lengua tamazight de los habitantes de la región de Guelaya. 
Ixxamen. Habitaciones de una vivienda rifeña. 
Izran. Verso. 
Lāmak. Nombrado en el mundo árabe como hijo de Adán. 
Ma’āzif. Nombre genérico para instrumentos de cuerda en el mundo árabe. 
Malahī. Nombre genérico para instrumentos de percusión para la diversión en el mundo 
árabe. 
Marhaba. Canto en árabe utilizado por lo hombres en la boda rifeña. 
Mazāmīr. Nombre genérico para instrumentos de viento en el mundo árabe. 
Morabo. Santón musulmán y edificación dedicada a él en donde se encuentran sus restos 
mortales. 
 Reghnuj. Canto.  
Regramet. Ofrenda. 
Reodariyet. Se utiliza para nombrar los regalos ofrecidos a la novia por las mujeres. 
Ribat. Fortaleza monasterio. 
Roedran. Nombre con el que se denomina en el Rif a la festividad del compromiso de boda. 
Seboainuxaleq. Canto ritual masculino que se realiza el segundo día de la boda en el Rif. 
Ssadaq. Contrato prematrimonial en donde aparece la dote en boda bereber rifeña. 
Tabul. Tambor de doble membrana en el mundo árabe. 
Taddart. Casa. 
Tafqunt. Horno artesanal donde se cuece el pan. 
Tagrac. Joya realizada con caracolas y adornos de plata. 
Tagract. Tipo de cuentas para fabricar collares. 
 Taoacurt. Tipo de cuentas para fabricar collares. 
Tasart. Molino de piedra para moler grano: trigo y cebada 
Tazeuda. Medición por la novia de la cantidad de alheña para la boda bereber. 
Yemáas. Caserío. 
Zedjumentas. Tocado de la novia bereber en la boda tradicional. 
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Ejemplos sonoros y audiovisuales 
     
1. Canto de Juego 
2. Canto de aplicar la Alheña en la circuncisión nº 2 
3. Canto de aplicar la Alheña en la circuncisión nº 4 
4. Canto de pedir la lluvia nº 1 
5. Canto de pedir la lluvia nº 2 
6. Canto de pedir la lluvia nº 3 
7. Ejemplo de canto de recolección 
8. Canto de Boda (aplicar la Alheña nº 1) 
9. Canto de Boda (aplicar la Alheña nº 4) 
10. Canto de Boda (peinado de la novia nº 1) 
11. Canto de Boda (Fiesta nº 1) 
12. Canto de Boda (Versos cantados) 
13. Canto de Boda (Lal la buya nº 1) 
14. Canto de Boda (Lal la buya nº 2) 
15. Canto de Boda (Lal la buya nº 3) 
16. Canto de Boda (Lal la buya nº 5) 
17. Canto de Boda (Lal la Buya nº 6)  






Nota: Toda la información referente a: intérpretes y lugar de realización de las grabaciones se encuentran en 
la partitura transcrita homónima del ejemplo sonoro que se aporta a excepción de los números 19 al 23, que 
corresponden a una sesión de grabación  por el grupo de Imdyazen en Nador. (ver pág. 328) y al 18 que es 
una variante colectiva en Asensi para novio, Melilla. 2007). 
 
Más ejemplos audiovisuales pueden ser consultados en la plataforma virtual: 
 
https://cevug.ugr.es/rif/  
 
 
